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Abstract 
The purpose of this study has been to examine how Afro-Cuban musical 
traditions and concepts are integrated in compositions for solo guitar by the 
Cuban guitarist and composer Ñico Rojas and how this can be expressed in the 
performance of his music by a classical guitarist. For this purpose a guide to 
Rojas music, which is included in this report, was written based on literature 
about Afro-Cuban music. Then a classical guitarist learned to play a piece by 
Rojas with help from the written guide. The result was examined using 
recordings of the guitarist’s interpretations and an interview with him. The 
conclusion is that different aspects of the Afro-Cuban musical tradition are 
present in Rojas’ music, but that the concept of the clave was the most useful 
aspect for the classical guitarist that interpreted the music of Ñico Rojas in this 
study. 
Keywords: Ñico Rojas, clave, el feeling, classical guitar, Afro-Cuban music, 
Latin-American music, Cuba 
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1. Bakgrund 
För ett par år sedan hittade jag av en slump noter av den kubanske gitarristen 
och kompositören Ñico Rojas på en hemsida på internet. Jag blev väldigt förtjust 
i musiken och övade in ett par stycken som jag sedan spelade på min 
examenskonsert. 
Ñico Rojas var på 40-talet med och grundade den så kallade feeling-rörelsen (el 
feeling, iblans stavat filin) som var en riktning inom kubansk musik fram till 
början av 70-talet. Även om det var de afrokubanska elementen i hans musik 
som först väckte mitt intresse, så har jag insett att mycket i musiken är hans 
alldeles personliga stil. Han har enligt min mening en väldigt egensinnig stil i 
sina kompositioner för gitarr och är enligt Mayén (2003) så gott som självlärd 
både som gitarrist och kompositör.  
Rojas musik passar väldigt bra till att spelas av en klassisk gitarrist, då man kan 
förväntas ha tekniken som krävs och är van att tänka flerstämmigt. Han har, 
enligt honom själv, faktiskt blivit inspirerad av klassisk gitarrmusik även om han 
själv aldrig blev klassiskt skolad (Mayén, 2003). Jag insåg dock snart att jag 
som klassisk gitarrist inte alls var insatt i den afrokubanska musiktraditionen och 
lusten väcktes att ta reda på mer. Noterna jag spelade efter kändes väldigt 
mycket som en nedteckning av en gehörsmässig, icke notbunden tradition och 
det fanns egenskaper hos musiken som jag kände att jag inte riktigt förstod. 
Visserligen hade jag inspelningar där Rojas själv framför sina kompositioner, 
men hellre än att kopiera hans spelsätt ville jag försöka ta reda på mer om 
afrokubansk musik för att få en ingång till en egen tolkning av musiken. 
Utifrån denna bakgrund föddes idén att skriva mitt examensarbete om denna 
musiktradition. Jag tyckte att det skulle behövas en guide för klassiska gitarrister 
som vill spela Rojas kompositioner, för även om det naturligtvis i första hand är 
viktigt att lyssna till musik i den tradition man spelar i för att få en känsla för hur 
det ska låta, så finns det en slags afrokubansk musikteori och praxis som man 
bör känna till.  
1.1. Ñico Rojas 
1.1.1. Liv och musikaliska influenser 
José Antonio (Ñico) Beoto Rojas föddes 1921 i Havanna. Han växte upp i ett 
hem fullt av musik, både klassisk, folklig och populär (Acosta, 1990). 
Föräldrarna uppmuntrade honom att studera klassisk gitarr och vid tretton års 
ålder skaffade fadern en gitarrlärare och bekostade hans lektioner. Dessa varade 
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dock inte särskilt länge 
och Rojas säger själv i 
en intervju att han 
misslyckades med att 
lära sig musikteori och 
riktig teknik (Mayén, 
2003). Han slutade dock 
aldrig att spela och blev 
istället en självlärd 
gitarrist som gick sina 
egna vägar med sitt 
gitarrspel, tekniskt och 
musikaliskt. Ändå 
minns han gitarrläraren, 
Nicolás Montalvo, med 
tacksamhet eftersom han 
introducerade Rojas till den klassiska gitarrens värld och spelade verk av Llobet, 
Tarrega, Ponce, Rey de la Torre och andra kompositörer för honom. När han 
senare komponerade egen musik ville han enligt Acosta (1990) att gitarren 
skulle låta som en hel orkester, och frågan är väl om han hade insett gitarrens 
möjligheter som soloinstrument utan att höra klassisk gitarr. 
När han var arton år gammal träffade Rojas några av dem som sedan skulle bli 
kärnan i feelingrörelsen, de femton ”grundarna” (Mayén, 2003). Han blev själv 
aldrig någon professionell musiker utan försörjde sig som civilingenjör, men han 
var den som övertygade flera av de andra musikerna i feelingrörelsen att det var 
musik de skulle syssla med och inget annat. Han försökte också uppmuntra 
andra till att studera klassisk musik och teori, även om han själv aldrig fick 
någon riktig musikutbildning och han uppmuntrade alla att inte bara lyssna till 
populärmusik utan även till klassisk musik för att utvecklas i sitt komponerande. 
Han uppger själv skilda influenser i sin musik: klassiska kompositörer som 
Chopin, Rachmaninov, Beethoven, Tàrrega, Llobet och Segovia; kubansk 
populärmusik som bröderna Matamoros, Arsenio Rodrigues, Arcaño y su 
Maravillas samt rumbamusiker och amerikansk musik som Nat King Cole 
(Acosta, 1990). När han sedan började jobba som ingenjör och konstruerade 
vägar och akvedukter kom han i sitt jobb ute på fältet även i kontakt med lantlig 
kubansk musik. Omkring 1950 uppstod på Kuba en ny stil att komponera i för 
gitarr, baserad på kubanska rytmer med en kombination av klassisk musik och 
kubansk populärmusik. Rojas uppger i sin presentation av sig själv att flera 
kubanska musikvetare menar att han är skaparen av denna stil (Rojas, 2003), 
dock utan att nämna vilka. 
 Ñico Rojas med sin gitarr. 
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Trots det upplever jag personligen Rojas som en mycket ödmjuk person, och när 
han svarade på ett e-mail jag skickade till honom presenterade han sig alltså som 
amatörmusiker. Även om det stämmer i den meningen att han aldrig har levt på 
sin musik, så är han känd och respekterad för sin musik, dock kanske inte så 
mycket bland folk i allmänhet som bland musiker på Kuba och i Latinamerika. 
Han har gett många konserter, även i tv och radio. Dessutom har han fått motta 
ett antal nationella priser på Kuba, senast 1994 när han fick UNEAC-priset 
(Unión Nacional de Escritores y Artistas de Cuba) (Rojas, 2003), och hans 
musik har använts som undervisningsmaterial i konservatorier på Kuba. 
1.1.2. Kompositioner 
Rojas komponerade ca 20 sånger, boleros och canciones i feelingstilen, varav 
enligt Acosta (1990) 6-7 stycken blev populära, framförallt Mi Ayer som tillhör 
feelingens standardrepertoar. Det är dock för gitarren som han har komponerat 
den största delen av sin musik, ca 50 stycken, och det gjorde han i alla olika 
kubanska rytmer som guajira, son, danzón, mambo, bolero och rumba (alltså 
inte bara bolero, som annars var typisk för feeling). Han blandar dessa rytmer 
med vad man kan kalla ”feelingtoner”, det vill säga ovanliga ackordfärgningar 
och kromatik. Gerard (2001) menar att Rojas tycks ha en förkärlek för 
kromatiska texturer, vilket till exempel framgår i inledningen till hans 
arrangemang av El Manicero där alla stämmorna rör sig kromatiskt under 
melodin.  
Jag tycker att det är med en stor egensinnighet och personlighet som Rojas har 
komponerat för gitarren. Hans stora händer möjliggjorde stora grepp och det 
krävs lika stora händer för att kunna spela vissa av hans kompositioner, till 
exempel Retrato de un Medico Violinista. I sitt komponerande följde han inga 
regler, han verkar ha hittat sitt eget sätt att spela den musik han vill på gitarren. 
Bakom de enkla namnen på kompositionerna döljer sig ofta ett annorlunda och 
komplicerat gitarrtänkande. Det bör kanske framhållas, att de kompositioner 
som guiden i denna uppsats kan ge en hjälp med framförallt är de mer 
genomgående afrokubanskt rytmiska kompositioner som håller sig till son, 
guajira och andra rytmiska stilar. Många av hans kompositioner är dock till stor 
del fria och komponerade i en nästan fragmentarisk stil utan någon 
genomgående puls. Ofta växlar musiken mellan rytmiska delar i olika tempon 
och fria delar. 
Rojas musik kan liknas vid ett förtroligt samtal mellan två gamla vänner. Ett 
opretentiöst samtal kring livet som fritt associerar till stort och smått, lycka och 
sorg. Man kan i musiken ana den livshållning som feelingrörelsen stod för; det 
är ofta känslosam musik men den är aldrig sentimental och smörig, utan istället 
varm och livsbejakande. Till och med ett stycke som Requiem por Lazaro Peña 
är snarare varmt och förtröstansfullt än sorgligt. Av titlarna förstår man att det är 
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musik som är väldigt personlig för Rojas, då styckena oftast är dedikerade till 
nära och kära, till platser eller musiker som inspirerat honom. Lay y Egues (se 
Appendix) var till exempel namnen på två av musikerna i Orquesta Aragón 
(Linares, 1977).  
I Mayéns intervju (2003) sade Rojas själv att man kan dela in hans 
kompositioner i tre perioder. Till den första hör de stycken som han spelade in 
på sin första skiva ”Suite Cubana” 1964. Vid den tiden började han få artros, 
men lyckades ändå spela in en skiva till 1977, ”La Musica de Ñico Rojas” som 
hör till den andra perioden. Han anser att kompositionerna på den skivan är 
enklare än på den första (i denna andra period tillkom Lay y Egues). I sin tredje 
period komponerade han en svit gitarrstycken på 90-talet, kallad Suite Homenaje 
al Feeling (Denna svit verkar dock mycket svår att få tag på; jag vet inte ens om 
den finns inspelad på skiva). 
Inga av Rojas verk finns nedskrivna av honom själv. ”Det är svårt för mig att 
skriva ned musik, jag föddes inte för att skriva noter” förklarar han i intervjun av 
Mayén (2003). Allt är komponerat direkt på gitarren och han har bevarat sina 
verk i huvudet. EGREM har dock publicerat sju av hans stycken, transkriberade 
av andra gitarrister. Dessa finns utlagda på internet på några olika hemsidor av 
Rojas son, som vill sprida sin fars musik. Som favoriter nämner Rojas i 
intervjun tre av sina stycken; Lilliam, Guajira a mi Madre och Ritmico a mi 
Padre, dedikerande till hans dotter, mor och far (Mayén, 2003). 
Det kan nämnas att det bland hans verk finns några versioner för sologitarr av 
kända kubanska stycken. Det är Guaijra Guantanamera, El Manicero, Tres 
Palabras och Alla en el Rancho Grande (den sista är en mexikansk sång). 
1.2. El feeling 
Från början, i början av 40-talet, var feeling-rörelsen en grupp unga självlärda 
kompisar som träffades i Havanna hemma hos Angel Díaz, för att musicera och 
lyssna till musik för sitt eget nöjes skull (Sublette, 2004). Man lyssnade även 
mycket till dåtidens amerikanska populärmusik, därav ordet ”Feeling” som 
benämning på den stil de utvecklade. Angel Díaz berättar i en intervju (ibid, s. 
526) hur benämningen kom till: De hörde i flera amerikanska låtar ordet feeling 
och frågade en person som kunde engelska om vad det betydde. Sedan de fått 
den spanska översättningen sentimiento började de använda ordet (feeling). 
Närhelst de hörde musik som hade en känsla de tyckte om så sade de: detta har 
feeling. Sedermera blev det en benämning på en slags musikalisk skola.  
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Feelingrörelsen var alltså från början en lös och väldigt informell samling av 
sjungande och gitarrspelande vänner som på fritiden odlade sin egen 
musikaliska passion och som även var öppna för och influerade av utomkubansk 
musik som jazz, blues och klassisk musik. Man festade, sjöng, jammade och 
komponerade med ungdomlig experimentlusta. Det som från början var ett slags 
påhittat ord fick musikaliskt en alltmer precis innebörd, men betydelsen 
utvidgades även till att stå för en attityd till livet såväl som för en musikalisk stil.  
1.2.1. Stildrag 
Feeling var alltså en stil att spela alla sorters musik i och inte en rytm eller form 
som son eller rumba. Den stil som blev mest förknippad med feeling utgick från 
den kubanska boleron, en romantisk balladtradition. Typiskt för feelingboleron 
var en mer utvecklad harmonik i gitarrspelet, enligt Sublette (2004) ibland med 
drag av en flytande tonalitet inspirerad av Debussy. Kromatik var också en 
vanlig ingrediens i såväl gitarrspelet som sången. Olikt den vanliga boleron 
sjöngs feeling typiskt till gitarrackompanjemang utan slagverk (ibid). Gerard 
(2001) beskriver Rojas som en av de mest berömda feelinggitarristerna och 
viktig för stilens utveckling.  
Feelingrörelsen tog avstånd från tidens typiska sentimentala sångteman som till 
exempel kunde handla om klagan över svekfulla kvinnor. Feelingboleros var 
ofta känslosamma och romantiska, men mindre klichéartat sentimentala och mer 
livsbejakande. Enligt Gerard (2001) är kanske egentligen sättet att tolka 
sångerna den största skillnaden mellan feeling och den vanliga boleron. Feeling-
sångarna hade ett dramatiskt sångsätt, ofta med en rubaterad, talliknande 
frasering och med glidningar mellan tonerna. Olikt nästan all annan afrokubansk 
populärmusik var detta musik att lyssna till, inte att dansa till (ibid). Även 
boleron var, enligt Sublette (2004), annars i grunden dansmusik.  
Att exakt definiera vad feelingen är kan vara svårt, kanske på grund av den löst 
sammansatta gruppen av ”anhängare” och på dess karaktär av både livshållning 
och musikrörelse. Från början var det ju bara ett uttryck för en högst subjektiv 
känsla, och även om det går att peka ut ett par typiska drag i feelingmusiken, så 
kan det antas att det var den känsla och inställning som utövarna hade som var 
kärnan i det hela. 
1.2.2. Utveckling 
Gruppen utvecklades och knöt allt fler till sig och inspirerade en hel generation 
av unga talanger. I slutet av 40-talet hade César Portillo de la Luz sin egen 
radioshow för feelingmusik, Feeling Club (Sublette, 2004). Vid den tiden skrevs 
också de första feelingkompositioner som skulle bli klassiker och som även 
skulle spelas av andra band, när andra musiker, enligt Roy (2002), började 
erkänna dem i början av 50-talet. Några kända namn som verkade i 
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feelingrörelsen är: Omara Portuondo, José Antonio Mendéz, Niño Rivera, Elena 
Burke, Frank Emilio Flynn, César Portillo de la Luz, för att nämna några. 
El feeling var mycket livskraftig under ett par decennier men försvann i stort sett 
när en rörelse kallad nueva trova startade 1972 (Gerard, 2001; Roy 2002). Den 
utgick från de amerikanska protestsångarna och stöddes av den kubanska 
regimen. Nueva trova drog till sig feelingsångarna som ersatte sin utvecklade 
harmonik med de enkla ackorden i protestsångartraditionen. 
Även om inte feelingen lever som musikstil idag så har den påverkat nutida 
musiker. Den kubanske USA-baserade gitarristen Juan-Carlos Formell anger till 
exempel feeling som en av sina främsta inspirationskällor och han menar också 
att feelingen influerade utvecklingen av bossa nova i Brasilien (Gerard, 2001), 
vilket kan förmodas inte vara helt otroligt eftersom flera av feelingmusikerna 
flyttade till latinamerikanska länder utanför Kuba redan tidigt (under 40- och 50-
talen). 
1.3. Syfte och frågeställningar 
Några frågor som jag funderade över och ville undersöka i min studie var vad 
det är som kännetecknar den afrokubanska musiktraditionen och som inte direkt 
syns i notbilden av Rojas kompositioner. Hur kommer musikerns egen 
upplevelse av musiken att påverkas när en klassisk gitarrist försöker närma sig 
traditionen och tillgodogöra sig afrokubanska musikaliska koncept och praxis? 
Hur kommer gitarristens tolkning av musiken att påverkas? Kan man ta en 
”genväg” med hjälp av en skriftlig guide till musiken och på så sätt snabbare 
sätta sig in i traditionen, istället för att använda den ”långa” vägen och verkligen 
tränga sig in i afrokubansk musik genom att lyssna mycket och till exempel 
börja spela i en afrokubansk ensemble eller liknande? 
Uppsatsen är indelad i två huvuddelar, vilka båda kan ses som undersökningar 
av min forskningsfråga som följer nedan. Den första delen är en 
litteraturundersökning som mynnat ut i min ”Guide för klassiska gitarrister till 
Ñico Rojas musik”. Med hjälp av litteratur om afrokubansk musik har jag 
försökt undersöka vilka särdrag som finns i den afrokubanska musiktraditionen. 
I samband med detta har jag som ett exempel använt en komposition av Ñico 
Rojas, Lay y Egues, för att ta reda på hur dessa särdrag finns integrerade i hans 
kompositioner. Denna första del av uppsatsen undersöker alltså vilka 
afrokubanska särdrag som det gäller att bli medveten om i Rojas musik men som 
man inte ser direkt i notbilden utan förkunskaper, vilket kan formuleras på 
följande sätt: 
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Delfråga 1: Vilka afrokubanska särdrag, i form av musikaliska koncept och 
praxis, finns immanent i Ñico Rojas kompositioner? 
Detta leder vidare till frågan vad som händer när en klassisk gitarrist görs 
uppmärksam på dessa särdrag.  
Den andra delen av uppsatsen är en praktisk undersökning i form av en intervju 
med en gitarrist som fick till uppgift att öva in Lay y Egues med hjälp av min 
guide samt två musikinspelningar av gitarristen. Tyngdpunkten i den 
undersökningen ligger på gitarristens egna upplevelser och tankar kring hur hans 
musicerande eventuellt har påverkats, mer än på hur ”autentiskt kubansk” hans 
tolkning blivit. Motivet till detta var att jag tyckte denna fråga var mest 
intressant i sig, inte minst med tanke på att jag själv inte är någon auktoritet 
inom den afrokubanska musiken. Delfrågan för den andra delen av uppsatsen 
kan formuleras på följande sätt: 
Delfråga 2: Hur kan en klassisk gitarrist påverkas i sitt musicerande när han 
eller hon görs uppmärksam på afrokubanska musikaliska koncept och praxis, 
och hur dessa kommer till uttryck i Ñico Rojas musik? 
Den andra delfrågan är en logisk fortsättning på den första och om man sätter 
samman delfrågorna ovan så kan de sammanfattas i en enda problemställning. 
Forskningsfrågan i denna uppsats lyder således som följer: 
Hur kommer afrokubanska musikaliska koncept och speltraditioner till uttryck i 
en komposition av Ñico Rojas, och vad händer när en klassisk gitarrist görs 
uppmärksam på dessa musikaliska särdrag i sitt musicerande med hjälp av en 
skriftligt formulerad guide? 
1.4. Disposition 
Det andra kapitlet i uppsatsen har rubriken guide för klassiska gitarrister till 
Ñico Rojas musik. Detta är den text som deltagaren i den empiriska 
undersökningen har fått läsa. Det är också en genomgång av litteratur på 
området afrokubansk musik, med avsikt att undersöka hur afrokubanska 
musikaliska koncept och traditioner kan kopplas till Ñico Rojas kompositioner 
för sologitarr. Detta kan sägas vara resultatet från undersökningen av den första 
delfrågan i min forskningsfråga (se ovan). 
I det tredje kapitlet, metod, redogörs för tillvägagångssätten vid utformningen av 
guiden och den empiriska undersökningen. Det fjärde kapitlet, resultat, är en 
presentation av de resultat som framkom vid den empiriska undersökningen med 
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en gitarrist. Här behandlas främst den andra delfrågan i forskningsfrågan (se 
ovan). I detta kapitel jämförs också resultatet med den litteratur som användes 
vid utformningen av guiden. I det femte kapitlet, diskussion, förs en diskussion 
kring de metoder som användes. Dessutom kopplas resultatet från den empiriska 
undersökningen till guiden och det diskuteras hur resultatet till viss del kan ha 
påverkats av guidens utformning. 
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2. Guide för klassiska gitarrister till 
Ñico Rojas musik 
2.1. Inledning 
Denna guide är tänkt att fungera som en introduktion till afrokubansk musik för 
klassiska gitarrister på avancerad nivå som vill spela musik av den kubanske 
kompositören och gitarristen Ñico Rojas. Den skulle också kunna tänkas vara till 
nytta för den som vill spela annan afrokubansk musik för sologitarr. Som 
exempel kommer genomgående att användas musikstycket ”Lay y Egues” av 
Ñico Rojas.  
En skriftlig guide kan naturligtvis inte ge något rättvist uttryck för hur musiken 
ska låta. Min avsikt är främst att ge en inblick i den afrokubanska 
musiktraditionen och att berätta om vissa koncept i afrokubansk musik, som är 
en del av musiken men som inte syns så tydligt i notbilden. Detta har jag försökt 
att konkret koppla till Rojas musik. Sedan är det upp till gitarristen att förhålla 
sig till materialet som denne själv vill, när han/hon tolkar musiken. 
Förhoppningsvis kan texten också inspirera någon till att spela mer av denna 
slags musik. 
Eftersom sologitarr inte är så vanligt förekommande i den afrokubanska 
traditionen, har jag i detta sammanhang främst utgått från litteratur som handlar 
om ensemblemusicerande och applicerat detta på Rojas musik. Jag har inte 
funnit någon tidigare forskning när det gäller interpretation av afrokubansk 
musik på sologitarr, och den litteratur jag har funnit om Rojas och hans musik 
behandlar inte utförandet av musiken. I texten, och i en del musikexempel, 
kommer jag att anknyta till ensemblemusik, med motivet att afrokubansk musik 
i stor utsträckning är ensemblemusik och att Rojas ofta tycks tänka orkestralt 
även när han komponerar musik för sologitarr.  
Som jag ser det är det bästa sättet att få en känsla för en musikstil, särskilt när 
det rör sig om en musikstil som inte brukar spelas efter noter, att lyssna mycket 
på den. I denna guide talas det mycket om saker som ”sväng”, ”timing”, känsla 
och liknande som är svårt att förklara, eftersom det handlar om upplevelser. Det 
är dock min förhoppning att guiden ska kunna fungera som en slags ”genväg” 
för att snabbare sätta sig in stilen och som en hjälp att bli uppmärksam på dess 
musikaliska särdrag. Detta skulle till exempel kunna vara till nytta för en 
klassisk gitarrist som vill ha några stycken av Rojas i sin repertoar, men som 
inte tänker specialisera sig på just afrokubansk musik. 
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Som musikexempel har jag mest valt inspelningar som är tidigare eller samtida 
med den period då Rojas var aktivast som kompositör, det vill säga under 50-
talet. Några modernare exempel förekommer dock. Sist bland musikexemplen 
finns Ñico Rojas egen inspelning av Lay y Egues med, dock med en annan form 
än i noterna. När jag transkriberade stycket så valde jag att lägga till en repris av 
den första delen av stycket innan mambodelen, vilket jag ansåg gav en bättre 
balans till formen. Rojas fortsätter här med några improvisationsartade takter i 
en ganska fri stil (utan puls) innan han går direkt till mambon. 
2.2. Claven 
 
Notexempel 1: claverytmen 
 
För den som försöker sätta sig in i afrokubansk musik dröjer det inte länge innan 
man blir klar över clavens fundamentala roll i musiken. Som Ed Uribe (2006) 
skriver i sin bok: ”La clave es la llave, la llave es la clave”, claven är nyckeln, 
nyckeln är claven (ibid s. 34). Det är den rytmiska nyckeln och en 
grundläggande byggsten i afrokubansk musik. Det är långtifrån alltid som 
claverytmen (se notexempel 1) spelas ut i musiken, men den finns alltid 
underförstått närvarande. Musikerna bör vara lika medvetna om rytmen som om 
pulsen när de spelar. Man pratar om att spela ”i clave”, men exakt vad det 
betyder kan variera mellan olika skolor (ibid). Ett sätt att uttrycka clavens roll är 
att om man i jazz knäpper med fingrarna på tvåan och fyran i varje takt för att 
”känna svänget”, så är det i afrokubansk musik clavens rytm man knäpper 
(Patino & Moreno, 1997).  
När man som klassisk gitarrist har lärt sig denna ”mystiska” men ganska enkla 
rytm, känns det dock inte helt självklart vilken roll den egentligen är tänkt att 
spela vid ens utförande av afrokubansk musik. Jag tror att man måste ge det tid, 
öva på rytmen och på att spela till rytmen och helt enkelt försöka ”känna efter” 
vad den gör med ens sväng, timing, frasering, utförande av rytmer med mera. 
Min tanke är dock att här försöka ge en liten fördjupning i olika aspekter av 
claven, som förhoppningsvis kan ge en kan ge en ökad förståelse av dess roll i 
den afrokubanska musiken. Genomgången är främst baserad på böckerna The 
Salsa Guidebook av Rebeca Mauleón (1993) och The Essence of Afro-Cuban 
Percussion and Drumset av Ed Uribe (2006). 
2.2.1. Ursprung och varianter 
Ordet clave står för både clave-rytmen och det instrument som man brukar spela 
rytmen på, vilket består av två träpinnar som slås mot varandra (detta att ett ord 
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har flera olika betydelser är ett typiskt, och ibland förvirrande, drag i 
afrokubansk musikterminologi). Exakt vilket ursprung claverytmen har är 
osäkert, men att den har sitt ursprung i Afrika anses klart (Mauleón, 1993; 
Uribe, 2006). Det finns olika teorier om clavens ”evolution” utifrån liknande 
rytmer som finns i afrikanska kulturer, men detta kommer inte att beröras i detta 
sammanhang. 
I afrokubansk musik finns det två olika claverytmer i 2/2 taktart (eller 4/4) som 
också har varsin motsvarighet i 6/8. Det är rumbaclaven och sonclaven (se 
notexempel 2).  
 
 
 
 
 
 
 
 
Notexempel 2: Son- och rumbaclave i 2/2 och 6/8. 
(Musikexempel med puls och åttondelsunderdelning.) 
 
Den traditionella notationen var i 2/4 (se notexempel 3), vilket egentligen bättre 
motsvarar clavens relation till pulsen, men den har sedan ändrats till 4/4 eller 
2/2, antagligen påverkad av jazznotation (Mauleón, 1993). Notbilden blir också 
mer lättläst.  
 
Notexempel 3: Sonclaven som den ursprungligen noterades. 
 
I detta sammanhang kommer jag att koncentrera mig på sonclaven, eftersom det 
är den vanligaste och den som används i son (till exempel i Lay y Egues och de 
flesta av Rojas rytmiska kompositioner). Son är den mest dominerande 
musikstilen på Kuba och den tas upp i ett eget kapitel senare i guiden. Det kan 
dock nämnas att Rojas har skrivit en rumba, vilket innebär att rumbaclaven 
Musikexempel 1 
Musikexempel 2 
Musikexempel 3 
Musikexempel 4 
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används. Den fungerar då på samma sätt som sonclaven, men har ett annorlunda 
”sväng” på grund av den förskjutna sista noten på 3-sidan (se notexempel 2). 
Grundläggande claveövning: Knäpp eller knacka sonclavens rytm med den ena 
handen och halvnotspulsen med den andra. Prova också med att växla händer. 
Öva tills rytmen känns säker och ”svänget” känns naturligt. 
I son är det 2/2-claven som brukar användas, men det är 6/8-varianterna som är 
föregångarna till dagens claverytmer (Mauleón, 1993; Uribe, 2006). Detta är 
viktigt att hålla i minnet, även om inte den rena 6/8-claven hörs så ofta i son. Ett 
viktigt drag i denna musik är nämligen ett slags samexisterande av de två 
taktarterna. I teorin ser claverytmerna ut som i exemplen ovan, men i det 
faktiska utförandet ligger den exakta timingen ofta någonstans i spelrummet 
mellan taktarterna (Uribe, 2006). Detta spelrum kan ge claven olika sväng. 
 
Notexempel 4: Relationen mellan sonclave i 2/2 och 6/8. 
 
I Lay y Egues lyser 6/8-dimensionen fram tydligast i de förskjutna trioler som 
förekommer första gången i takt 18 och 19 (se Appendix för noterna till Lay y 
Egues), men detta är någonting som man helst bör vara medveten om vid 
utförandet av alla rytmer (Uribe, 2006). Som klassisk gitarrist tror man till 
exempel lätt att alla punkterade rytmer och synkoper ska ”spetsas till”, men i 
denna musik spelas de oftast mjukt, snarare med en liten anings drag åt 
triolfeeling än ett ”distinkt” utförande. Det finns alltså ett visst spelrum för hur 
de noterade rytmerna ska spelas, man kan experimentera med att spela helt rakt 
som noterat eller att ”färga” rytmen lite åt triolhållet. Lyssna på de inspelade 
musikexemplen för inspiration! 
2.2.2. Clavens dubbelsidiga natur 
Claven består av två takter med tre noter i den ena och två i den andra. Därav 
brukar den delas upp i 3-sidan och 2-sidan (se notexempel 5 på nästa sida). 3-
sidan kallas på spanska fuerte –stark– och två-sidan debil –svag–. De utgör 
tillsammans ett mönster av spänning-avspänning, eller fråga-svar, där den starka 
sidan skapar en ”uppåt” känsla och den svaga en ”landning”. Enligt Uribe 
(2006) är detta inte någon teoretisk konstruktion utan ett sätt att uttrycka hur 
man brukar känna och uppfatta rytmen. En konsekvens är att de olika 
instrumentens rytmmönster i en ensemble brukar ha liknande egenskaper, ett två 
takter långt mönster med fråga-svar-karaktär. 
Observera att pulsen inte 
förändras om man växlar mellan 
clave i 2/2 och 6/8, dvs. η   = θ κ 
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Notexempel 5: Sonclavens 3-sida och 2-sida. 
 
Här kommer vi också in på ett annat sätt att variera claven. Man kan nämligen 
börja med antingen 3-sidan eller 2-sidan av claven, vilket gör att man talar om 
3-2-clave och 2-3-clave (se notexempel 6). Man kallar detta för clavens riktning. 
 
 
Notexempel 6: sonclave i 3-2 och 2-3. 
 
Claveövning: Öva 2-3-claven på samma sätt som du övade 3-2-claven och 
försök ha en tydlig känsla av att tvåtaktsfraserna börjar på 2-sidan av claven. 
När man väl har ”satt igång” claven så kan man inte vända på den mer, det följer 
alltså alltid en 2-sida på varje 3-sida och vice versa (Mauleón, 1993; Uribe, 
2006). Om man i ett stycke har någon period med ett udda antal takter så kan 
dock claven så att säga ändå vändas, eftersom en period då kan börja på 2-sidan 
av claven och nästa period på 3-sidan. 
Vilken variant av claven som ett stycke spelas i (3-2 eller 2-3) kommer att 
påverka alla instrument i en ensemble eftersom de flesta spelar ett rytmiskt 
mönster bestående av två takter som bara passar till claven på ett bestämt sätt. 
Även melodierna har oftast 3-2- eller 2-3-clave ”inbyggt” i sig och fraseringen 
vid solon är beroende av clavens riktning. Lyssna till exempel på musikexempel 
17 och 20 för exempel på melodier med en tydlig claveriktning. 
Om man lyssnar till afrokubansk musik är det inte säkert att man, såvida man 
inte är väl hemmastadd i musiken, direkt hör vilken riktning claven har (om den 
inte spelas ut på claveinstrumentet). Ett sätt avgöra det är att helt enkelt prova att 
klappa 3-2 och 2-3-clave till musiken och försöka avgöra vilket som känns 
naturligast. Om claven är tydligt uttalad i musiken på något ställe, det vill säga 
om claverytmen spelas ut, kan man dock vara ganska säker på att claven har den 
riktningen. 
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2.2.3. Clavens riktning i Lay y Egues 
I Lay y Egues är det inte självklart i början av stycket vilken riktning claven har 
eftersom det inledande rytmiska mönstret (takt 5-8) inte är två takter långt, 
rytmiskt sett, utan har samma rytm i första och andra takten (se Appendix). Det 
passar alltså lika bra både till 3-2- och 2-3-clave. Fortsättningen ger heller inget 
tydligt besked. Att melodier och improvisationer är ”i clave” betyder inte att de 
alltid spelar på clavens slag, utan man spelar ofta synkoperat gentemot claven. 
Övning: Prova att spela Lay y Egues till 3-2-clave och till 2-3-clave och se 
vilket som känns mest naturligt. 
När man kommer till den del som i formen har funktionen av en brygga (takt 21-
26) är dock claven så tydligt accentuerad, med 2-sidan på udda takter och 3-
sidan på jämna, (och en liten variation i takt 21 och 26) att stycket kan anses 
vara i 2-3-clave. Prova att spela takterna i 3-2 och 2-3 och se vilket du själv 
tycker känns naturligast (se notexempel 7). 
 
Notexempel 7: Lay y Egues takt 21-26 
 
I traditionell afrokubansk musik brukar claven vanligen ”vara igång” från början 
till slut i ett stycke, men detta är musik med influenser från jazz och klassisk 
musik och man kan tvivla på om Rojas verkligen behåller claven i takterna 55-
67 (se Appendix). Rojas själv spelar här rubaterat och fritt och såvitt jag kan 
höra utan clave, med en känsla av fri improvisation. Claven börjar igen i takt 68. 
Det rytmiska mönstret här ska enligt praxis spelas till 2-3-clave (Uribe, 2006; 
Mauleón, 1993) (mer om det i kapitlet om instrumentens roller). Den fria 
inledningen och slutet har ingen clave. 
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Det sätt att vända claven på som nämndes tidigare förekommer också i Lay y 
Egues. I takterna 70-72 (se Appendix) finns en tretaktsfras som vänder claven 
med takt 72 som vändpunkt. Takterna 73-84 är alltså i 3-2-clave, sedan kommer 
en vändpunkt till i och med takt 85 och vi är tillbaks i 2-3-clave. I Mauleón 
(1993) förklaras det som ett vanligt grepp i komposition och arrangering av 
afrokubansk musik att ha sådana här perioder med udda antal takter, för att på så 
sätt uppnå en vändning av claven. Ofta sker vändningen med en takt bestående 
av ett break som hela ensemblen deltar i (ibid), vilket i detta fall motsvaras av 
takt 85. 
2.2.4. Förslag till claveövningar med Lay y Egues 
Förslagsvis införskaffas en metronom som har claverytmen förprogrammerad 
(det finns ett par sådana på marknaden, till exempel Korg KDM-2), annars får 
man spela in den på band eller CD eller loopa den med ett datorprogram för att 
kunna öva till. Det går dock inte att spela igenom hela stycket till clave eftersom 
inledningen, den friare mittendelen och slutet ska spelas fritt. Dessutom sker en 
tempoändring före slutet, vilket innebär att man får öva delar av stycket i taget 
med metronomclaven. Glöm inte att vid alla övningar även ha en tydligt 
etablerad (halvnots-)puls i kroppen! Det kan vara en bra idé att i de övningar där 
man själv stampar claven med foten låta metronomen spela pulsen. 
• Öva basens mönster (tumbao) till claven (repetera de fyra första takterna). 
Öva i olika kombinationer: slå tumbaorytmen med ena handen och claven 
med andra, stampa claven och klappa tumbao, stampa claven och sjung/spela 
tumbao, spela tumbao till metronomclaven.  
• Spela igenom basstämman i hela stycket till claven och var uppmärksam på 
dess relation till claven på de ställen där basen varierar sig. 
• Öva takt 5-8 till metronomclaven, eller genom att stampa claven till musiken. 
Koncentrera dig på att få till svänget och att känna hur claven påverkar 
svänget, försök sedan att behålla samma känsla i fortsättningen av stycket. 
• Öva delar av stycket till metronomclaven. Målet är att i alla delar av stycket 
som har clave (dvs. hela stycket utom de rubaterade och fria delarna) kunna 
höra den inom dig och veta ”var den är” i relation till de rytmer du spelar. 
• Ännu ett mål är att bli så säker på claven att du kan stampa den till musiken 
när du spelar, istället för pulsen. Så gör ofta kubanska musiker. Det kan dock 
vara mycket svårt i takt 18-19 (se Appendix), med de förskjutna triolerna, så 
här kan det räcka att stampa pulsen om du inte vill slita ditt hår 
alltför mycket. 
• Öva svåra ställen genom att knäppa/klappa claven med händerna och sjunga 
den noterade rytmen till. Stampa gärna pulsen med foten. 
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I alla övningar ovan kan man, där det är möjligt, försöka att samtidigt stampa 
pulsen med foten. 
2.2.5. Hur påverkar internaliseringen av claven utförandet? 
Exakt vad det är som händer med musicerandet när man blir medveten om 
claven på detta sätt är svårt att säga. Man får öva med claven och försöka känna 
hur den påverkar timing, sväng, frasering med mera. Jag tror att detta är det 
bästa sättet att ta sig an claven men skulle ändå vilja ge uttryck för några tankar 
kring hur jag själv upplevt att övning med claven har påverkat mitt eget 
utförande av Lay y Egues, vilka skulle kunna vara av visst intresse i detta 
sammanhang.  
En tydlig konsekvens som jag har upplevt är att vissa rytmer får en annan 
betydelse när man blir medveten om deras relation till claven. Till exempel 
tyckte jag att rytmen i takt 26 kändes väldigt platt när jag övade in den utan 
clave, särskilt med tanke på dess formmässigt viktiga funktion. I relation till 
claven känns emellertid den betonade andra fjärdedelen i takten nästan som en 
synkop, då den så tydligt bryter av mot claven, som en variation till den uttalade 
3-sidan av claven i takt 22 och 24 (se notexempel 7). 
En konsekvens av claven blir också att timingen av toner på de slag i takten som 
sammanfaller med claven blir ”fastare” och resterande toner kan kännas mer 
som utfyllnad mellan clavens slag, eventuellt med en lite friare timing. 
Framförallt mellan första och andra slaget på 3-sidan av claven, till exempel i 
takt 10 och 12 (se notexempel 8). 
 
Notexempel 8: Lay y Egues takt 9-12 med clave 
 
Att vara medveten om claven kan också förstärka upplevelsen av en egenskap 
som redan finns i musiken, nämligen upplevelsen av den växelvisa spänning-
avspänning som sker i varje tvåtaktsfras. Denna stämmer oftast överens med 
musikens harmonik och rytmik. Om man hela tiden är medveten om var man är i 
claven kan man samtidigt också uppnå en tydligare känsla för perioderna. Det är 
annars en svårighet i Rojas musik, eftersom man lätt villar bort sig med var man 
är åttataktsperioden (eller sextaktsperioden, som är förekommer i Lay y Egues). 
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2.3. Om rytmer och rytmiska koncept 
Med utgångspunkt i claven har jag tänkt att jag skulle förklara några vanliga 
accentueringspunkter i afrokubansk musik och deras funktioner. 
 
Notexempel 1: Claven med bombo och ponche 
 
 
2.3.1. Ponche 
Det tredje slaget i clavens 3-sida (på 4:an) kallas ponche och är ett ställe som 
ofta accentueras, både i rytm- och kompinstrumentens mönster och i melodier 
(se notexempel 1). Antagligen kommer namnet därav, ponche betyder ungefär 
slag (jämför engelskans punch). Ponche tjänar ofta som avstampspunkt och 
slutpunkt för improvisationer och fraser och är också ett vanligt ställe att 
accentuera med hela ensemblen som ett ”break”, ofta med kadenserande 
funktion. Det finns några vanliga varianter på ponche (se notexempel 2). Det 
kan nämnas att i rumbaclave är det de två sista varianterna som är vanligast. 
 
Notexempel 2: Claven med ponchevarianter  
Musikexempel 5: 
Varje variant spelad 
4 gånger. 
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I Lay y Egues hittar vi ponche accentuerad på ett par ställen med en viktig 
formmässig funktion. Först i takt 26 (med motsvarande ställen i takt 50 och108): 
 
Notexempel 3: Lay y Egues takt 25-26 med ponche 
 
I takt 85 hittar vi en variant av ponche, också här med samma tydligt 
formmässiga funktion: 
 
Notexempel 4: Lay y Egues takt 84-85 med ponche 
 
I mambodelen (takt 113-125) är ponches funktion som slutpunkt för fraserna 
tydlig: 
 
Notexempel 5: Lay y Egues takt 113-115 med ponche 
 22 
2.3.2. Bombo 
 
Notexempel 6: Claven med bombo 
 
Bombo är namnet på bastrumman som används i rumba, där den brukar 
accentuera just detta slag i takten (på ”2 o”), av vilken anledning slaget också 
har kommit att kallas bombo (se notexempel 6). Det är helt enkelt ett slag som 
anses viktigt och kan bli betonat av vilket instrument som helst i en ensemble, 
inte bara bastrumman. 
Både ponche och bombo förekommer oftast på 3-sidan av claven, men kan 
förekomma i alla takter. 
2.3.3. Conga 
 
Notexempel 7: Claven med conga 
 
Bombo och ponche utgör tillsammans en rytmisk enhet som kallas conga och 
som bara förekommer på 3-sidan av claven (se notexempel 7). Rytmen kallas 
ibland också för tumbao (vilket inte får förväxlas med basens rytmmönster, som 
också heter tumbao). Den rör sig oftast från dominanten till tonikan (Mauleón, 
1993). Conga kan accentueras som ett intro eller avslut, men en vanlig 
användning är som signal om att det är dags för exempelvis ett trumsolo eller en 
övergång till en ny del i arrangemanget. Flera exempel på conga kan höras till 
exempel i musikexempel 21, ibland även med ettan markerad, så att hela 3-sidan 
av claven blir markerad, ibland inte. 
I Lay y Egues finns framförallt ett ställe där congarytmen är tydlig, takt 20 (med 
motsvarande ställen i takt 44 och 105). Den markerar här övergången till 
bryggan och bör alltså framhävas: 
 
Notexempel 8: Lay y Egues takt 19-22 
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2.3.4. Allmänt om rytmer i afrokubansk musik 
Om den musik som man typiskt spelar på klassisk gitarr ofta har strukturen av 
en melodi, med ackompanjemang bestående av bas och en mellanstämma med 
”ackordfunktion” (väldigt förenklat uttryckt), så består den afrokubanska 
musiken mer av rytmiska lager, som samverkar med varandra och med claven. 
All afrokubansk musik har djupa rötter i traditionell afrikansk trummusik och 
Rebeca Mauleón (1993) skriver till utövare av afrokubansk musik i sin Salsa 
Guidebook: ”ultimately, we must all be drummers” (s. 1). Även till exempel 
pianot har enligt Mauleón i första hand en rytmisk roll i afrokubansk musik.  
Ett sätt att öva denna musik skulle därför kunna vara att man föreställer sig att 
förskjuta sitt fokus från melodins linje (som man eventuellt har varit van vid att 
fokusera på som klassisk gitarrist) till dess rytm. Ett annat sätt som kan 
rekommenderas är att trumma de olika rytmerna mot varandra på ett bord eller 
sina lår, till exempel bas mot melodi, melodi mot clave eller bas mot clave. På 
sologitarr finns det naturligtvis vissa begränsningar för hur mycket man kan 
spela samtidigt och ofta antyds det i noterna ett rytmiskt mönster som i en 
ensemblesituation hade spelats kontinuerligt genom stycket eller formdelen.  
En viktig egenhet i afrokubansk musik som redan nämnts i avsnittet om claven, 
men som är värd att påminna ytterligare om, är närvaron av en ”6/8-dimension” 
i musiken. Den ger en mjukhet åt rytmerna trots alla synkoper och accenter, som 
alltså inte ska utföras ”stötigt” eller skarpt med för mycket attack (jag menar här 
timingen snarare än dynamiken). Det bästa sättet att få en känsla för detta tror 
jag är att lyssna på genren. 
2.4. Olika instrument och deras roller 
I detta avsnitt kommer de olika instrumentens roller att diskuteras, eftersom 
detta skulle kunna bidra till en djupare förståelse av musikstilen. Dels ges 
exempel på instrument vars egenheter eller spelstil skulle kunna tillföra något 
till tolkningen av Rojas musik. Dels kan det vara en fördel att känna igen ett 
visst rytmiskt mönster när man spelar det och att veta vilket instrument som 
brukar spela det i en ensemble. Gitarren har en ganska undanskymd komp-roll i 
en son-orkester, så den kommer inte att beröras här. 
2.4.1. Basen 
Basen är det instrument vars rytmmönster, tumbao, spelas nästan genomgående i 
Lay y Egues. I son spelas basstämman vanligtvis på kontrabas, men tidigare 
användes andra instrument, till exempel en lerkruka (botijuela) som ljöd när 
man slog över dess hål. Basens mönster kallas tumbao och det är då i första hand 
basens rytm man syftar på. Vanligtvis är rytmmönstret bara en takt och passar 
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alltså både till 2-3-claven och 3-2-clave. Ofta är tonen överbunden över ettan, 
men basen brukar ändå slå an ettan vid styckets början. Det absolut vanligaste 
tumbao-mönstret ser ut såhär: 
 
Notexempel 1: Standard-tumbao (i a-moll) 
 
Det finns dock ett otal varianter, med några exempel nedan: 
 
Notexempel 2: Tumbaovarianter 
 
Den första varianten i notexempel 2 är den som Rojas använder i Lay y Egues. 
Det är tumbao som brukar stå för den kontinuerliga rytmiska grunden i Rojas 
kompositioner (de som är i sontraditionen), men i ensemblesammanhang är 
oftast inte dess roll lika framskjuten. 
2.4.2. Congas 
Jag skulle även vilja beröra conga-trumman för att den kan fungera som ett bra 
exempel på ett begrepp som är fruktbart att applicera på Lay y Egues (och annan 
musik av Rojas), nämligen marcha. När congaspelaren spelar sitt mönster (som 
för övrigt också heter tumbao) så fyller denne ut alla obetonade åttondelar med 
en ”häl-tå”-rörelse med ena handen (från engelska: ”heel-toe”, en vedertagen 
benämning då man slår omväxlande med handloven och med fingertopparna). 
Genom rörelsen hålls ett åttondels-tickande hela tiden igång, som alltså kallas 
marcha och fungerar som ett rytmiskt lager som hela tiden finns där, men som i 
en ensemblesituation knappt hörs. Lyssna på musikexempel 7. 
Musikexempel 6 
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Detta tickande är något som även finns i Rojas musik, i Lay y Egues framförallt 
i takt 5-8 och 21-26 samt motsvarande ställen (se notexempel 3 och 4). 
 
Notexempel 3: Lay y Egues takt 5-8 med marcha-toner inringade 
 
Som klassisk gitarrist är man ofta mån om att allt man spelar ska höras så tydligt 
som möjligt, men i detta fall bör dessa toner snarare urskiljas indirekt. Notbilden 
kan också vara lite missvisande, då det visuellt ser ut som om alla toner är lika 
viktiga. I takt 5-8 (se notexempel 3) är det ”melodin” (E-Fiss-A-Giss) som ska 
höras, tillsammans med tumbao, och alla tonerna på första och andra strängen är 
mer ett ”tassande” i bakgrunden som utfyllnad där ingen ton spelas i melodin 
eller basen.  
I takt 21-26 (se notexempel 4) är det främst på clavens 3-sida som marcha hålls 
igång mellan de betonade ackorden (vilket för övrigt stämmer bra med clavens 
3-sida som den mer rörliga och 2-sidan den statiska). Som jag uppfattar det 
spelar Rojas här helt enkelt ett par toner på lediga strängar för att hålla igång 
marchan.  
 
Notexempel 4: Lay y Egues takt 21-26  med marcha-noter inringade 
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Musikens struktur med rytmiska lager gör den svår att notera tydligt. Om mar-
cha-tonerna (min benämning) hade noterats som en egen stämma hade notbilden 
blivit väldigt rörig. 
2.4.3. Timbales 
Även dessa trummor tar jag upp av en särskild anledning, nämligen på grund av 
deras så kallade abanico. Det är en trumvirvel som börjar på fyran i takten och 
slutar med ett kantslag på ettan i nästa takt, typiskt använd som en introduktion 
av montunodelen i ett arrangemang (se avsnittet om son montuno). Den kan 
också användas som en start eller introduktion till någon annan sektion i ett 
arrangemang. Lyssna på Musikexempel 8. I musikexemplet föregås virveln av 
ett kantslag på slag ”2 o” i takten, vilket är vanligt i 2-3-clave. 
 
Notexempel 5: Abanico i 2-3-clave 
 
I Lay y Egues förekommer en tydlig härmning av abanico, med virvelns 
startpunkt i bastonen på fyran i takt 8: 
 
Notexempel 6: Lay y Egues takt 7-9 med abanico markerad 
 
Ed Uribe (2006) har i sin bok en lång utläggning om hur en abanico kan låta och 
vikten av att spela den ordentligt, men i detta sammanhang hade jag tänkt nöja 
mig med att förklara det som att man kan ha en trumvirvel i tankarna när man 
spelar den och försöka få till ett ordentligt ”sug” fram emot ettan. I 
musikexempel 15 förekommer en utvidgad abanico som sträcker sig över en hel 
takt, efter inledningen. Andra exempel på abanico finns i början av 
musikexempel 12, 14 och 16. 
2.4.4. Piano 
Pianots mönster kallas montuno, vilket dock inte har så mycket med son 
montuno att göra som man kan tro. Pianomönstret heter likadant i alla genrer. En 
Musikexempel 8 
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enkel standardmontuno i C-dur ser ut såhär i 2-3-clave (se notexempel 7, nästa 
sida): 
 
Notexempel 7: standard pianomontuno (2-3)  
 
 
Enligt praxis ska alltså den montunon spelas till 2-3-clave, i 3-2-clave ser den ut 
såhär: 
 
Notexempel 8: standard pianomontuno  (3-2) 
 
Vanliga ställen att accentuera är på ettan och ”fyr o” på 2-sidan, enligt exemplen 
ovan. Det måste tilläggas att detta är standardmontunon och att pianister 
naturligtvis varierar montunospelet i det oändliga vad gäller rytmik, harmonik, 
improvisation med mera. 
I Lay y Egues hittar vi en typisk montunorytm i takt 68-72: 
 
Notexempel 9: Lay y Egues takt 68-69 
 
Enligt praxis bör det alltså vara 2-3-clave här. 
Musikexempel 9 
 28 
2.5. Son 
Son har varit den dominerande musikstilen på Kuba under nittonhundratalet och 
har haft stort inflytande på andra kubanska musikstilar. Den anses ha fötts någon 
gång kring 1860 (Roy, 2002) och har afrikanska kännetecken som trummor, 
”call-and-response”-sång och rytmiska melodier, samtidigt med den spanska 
gitarren och det spanska språket. Den tidiga sättningen, runt 1920, var enligt 
Roy förutom sången: tres, gitarr, bongo (liten trumma), botijuela 
(basinstrument), claves och maracas. Tres är en stålsträngad gitarr med tre par 
strängar, ett par stämda unisont och två par i oktaver. Vanligen spelar den i son 
rytmiska mönster, guajeos, som liknar pianots montunos och som betraktas som 
föregångare till (piano-) montunon. Denna sättning har sedan utökats i olika 
varianter med till exempel blåssektion, piano, congas, kontrabas, trumset med 
mera. 
2.5.1. Formen 
Son montuno är en gammal form av son som kommer från det bergiga östra 
Kuba (montuno betyder berg) (Roy, 2002). Den typiska formen hos son 
montuno är växlingen mellan en återkommande refräng, sjungen av kören, och 
sångarens improvisation (musikexempel 10-12 är exempel på denna tidiga son 
montuno). Detta har sedan inkorporerats som en formdel i all son, kallad 
montuno (vilket inte har något att göra med pianots montuno). Montunodelen 
kommer typiskt efter verserna och brukar vara den intensivaste delen i en son, 
där sångaren får visa vad han kan i sina improvisationer.  
På 40-talet återanvändes son montuno som begrepp av tres-spelaren och 
bandledaren Arsenio Rodriguez (Sublette, 2004). Hans son montuno var en son 
med en mer utvecklad montunodel där blåssektionen hade en viktig roll. Sedan 
har son montuno fortsatt att utvecklas, en formdel som kallas mambo har 
tillkommit, och en modern son montuno-form kan se ut såhär (Uribe, 2006): 
Intro – A-del (verser) – B-del (brygga) – montunodel (ett antal rundor) – 
mambo (ett antal rundor) – montuno – (ev. fler omtagningar av mambo och 
montunodelarna) – avslutning (innehåller ofta material från inledningen). 
Montunodelen kan i sig innehålla flera delar, till exempel fråga-svar mellan kör 
och sångare, blåsarrangemang och instrumentalsolon. Mambodelen brukar 
innehålla nytt musikaliskt material bestående av intrikata arrangemang i 
blåssektionen. 
Detta är långtifrån någon fast mall. Lay y Egues form är ganska annorlunda, 
men stycket innehåller liknande delar. Det finns ingen versdel, bara en antydan 
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om den formdelen i A-delen. Här följer en ungefärlig översikt över formen i Lay 
y Egues utifrån min egen tolkning av de olika delarnas roller: 
Takt Del Kommentar 
1-4 Intro  
5-8 A-del Stycket har ingen riktig vers, bara en  
  antydan om formdelen. 
9-20 Montunodel sex takter med improvisationskaraktär som  
  får ett ”svar” i takt 15. 
21-26 Brygga 
27-30 A-del 
31-43 Montunodel Åtta takters improvisation och sedan ”svar”. 
44-50 Brygga 
51-54 A-del 
55-67 Friare del Har ingen motsvarighet i  
  son montuno-formen. 
68-85 ”B-del” Längre improvisatorisk del, kan ses som en  
  utveckling av montunodelen. 
86-93 Överledning 
94-105 Montunodel 
106-111 Brygga 
112-125 Mambo Karaktär av blåsarrangemang. 
126-136 Avslutning 
Montunodelarna har inte riktigt den traditionella karaktären med en upprepad 
refräng, utan är mer som delar med en solist som improviserar för att sedan få 
svar; man kan tänka sig ett svar av en kör eller blåssektion. Mambodelens 
karaktär av blåsarrangemang kan vara bra att tänka på när man spelar, man kan 
här försöka ta fram alla stämmor. 
2.6. Rojas spelstil 
En stor skillnad mellan Rojas och en klassisk gitarrist är att Rojas spelar utan 
naglar. Det ger ett genomgående mycket mjukare ”sound”. Som klassisk gitarrist 
spetsar man gärna till tonen lite när man spelar rytmisk musik för att göra 
rytmerna distinkta, men om man vill kan man alltså pröva en lite mjukare mer 
intim spelstil. En annan egenhet är att Rojas ofta bryter så gott som alla ackord, 
i olika grad, alltså inte bara de som står angivna som brutna enligt 
nottranskriptionerna. Detta är en medveten del av hans stil, han har själv sagt att 
feeling-gitarrister drar ackorden medan klassiska gitarrister ”trycker” dem 
(Céspedes, 2003). Detta ger, om man vill ta efter, ännu mer rytmisk ”mjukhet” 
men kan kännas lite tjatigt för en klassisk gitarrist. Kanske blir brytningen 
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distinktare och mer påträngande när man spelar med naglar. Rojas använder sig 
också mycket av olika sorters glissandon, till exempel att börja en ton med ett 
glissando vilket ger en jazzig ”touch”. Detta brukar vara utskrivet i noterna lite 
då och då, men är antagligen bara något han gör spontant, så det kan vara en bra 
idé att lägga in det där man själv tycker att det passar. 
Något som kanske bör nämnas är att vissa stycken troligen är delvis 
improviserade. Det är naturligtvis svårt att veta, eftersom det bara finns en 
inspelning av varje stycke, men en del stycken (till exempel Lay y Egues) känns 
ganska mycket som ett format inom vilket Rojas hittar på olika sätt att variera 
sig. Det skulle antagligen vara helt i rätt anda att hitta på egna variationer och 
idéer inom formatet, om man så vill, framför allt i en son montuno, som ju 
brukar innehålla improviserade delar. Rojas lär någon gång, enligt en obekräftad 
källa, lite kryptiskt ha uttalat att man i feeling spelar ett stycke olika varje gång, 
men det kan kanske vara själva uttrycket han syftar på. Man hör dock ofta att när 
ett tema upprepas i hans stycken så rytmiseras det annorlunda varje gång, vilket 
kan tänkas vara ett improvisatoriskt drag. 
Slutligen vill jag påpeka att även om de afrokubanska rytmerna i grunden är 
dansmusik, så har Rojas i sina kompositioner förflyttat sig långt bort från de 
rötterna. Detta är musik att sitta ner och lyssna till, även om det kan svänga en 
hel del ibland. Det märks till exempel i Lay y Egues på tempot, som när Rojas 
spelar den är långsamt för en son montuno. Normalt går en son montuno i 92-
108 bpm (Uribe, 2006), medan Rojas version går i 60-66 bpm.  
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2.7. Musikexempel 
1. Sonclave 
2. Sonclave i 6/8 
3. Rumbaclave 
4. Rumbaclave i 6/8 
5. Ponchevarianter (i 2-3-clave) 
6. Standard-tumbao 
7. Congas 
8. Abanico på timbales 
9. Piano-montuno 
10. Sexteto Habanero: La loma de Belén (son montuno) 
11. Conjunto tipica habanero: Papa Montero (son montuno) 
12. Cachao all stars med Niño Rivera: Oye mi tres montuno (son 
montuno) 
13. Celia Cruz med Sonora matancera: Bajo la luna (son montuno) 
14. Abelardo Barroso med Orquesta Sensación: Changüi monte (son 
montuno) 
15. Cuarteto las d’Aida: Yo si tumbo caña (son montuno) 
16. Niño Rivera y son conjunto: Montuno alegre (son montuno) 
17. Orquesta Sensación: El guajiro de Cunagua (guajiro son) 
18. Compay Segundo: Ahora me da pena (son) 
19. Afro cuban all stars: A toda Cuba le gusta (son) 
20. Afro cuban all stars: Fiesta de la rumba (rumba guaguancó) 
21. Bébo Valdés: El manisero (mambo son) 
22. Cubanismo: Mulence (son montuno) 
23. Ñico Rojas: Lay y Egues (son montuno) 
OBS: Rojas spelar här en annan version än noterna. Montunodelen återkommer 
här inte en tredje gång, istället fortsätter den improvisatoriska B-delen några 
takter till innan mambodelen. 
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3. Metod 
3.1. Utformning av materialet (Guide för klassiska 
gitarrister…) 
Själva utformningen av guiden har varit en undersökning i sig med avsikt att 
utreda den första delfrågan i denna studie: Vilka afrokubanska särdrag, i form 
av musikaliska koncept och praxis, finns immanent i Ñico Rojas kompositioner? 
Först utfördes ett förarbete för att tränga in i afrokubansk musik och ta reda på 
mer om Ñico Rojas och ”el feeling”, eftersom jag själv inte var någon expert på 
ämnet från början. Detta förarbete bestod i att söka upp och läsa relevant 
litteratur, lyssna på afrokubansk musik och själv spela stycken av Rojas. Sedan 
sorterades den information ut som skulle kunna tänkas vara intressant för en 
klassisk gitarrist som vill sätta sig in i Rojas musik. Avsikten var att välja ut och 
presentera information som har relevans. Guiden ligger alltså nära källorna i 
sakinnehåll. Sedan har den teoretiska informationen konkret kopplats till Rojas 
musik genom rikligt med förklarande notexempel från hans komposition Lay y 
Egues. Vid denna applicering av den afrokubanska musikteorin och dess praxis 
på Rojas musik har jag dragit mina egna slutsatser med utgångspunkt i 
litteraturen, fast med ambitionen att läsaren ska kunna följa hur jag kommit fram 
till dessa konklusioner.  
I guiden som gitarristen fick ingick också de avsnitt om Ñico Rojas och om ”el 
feeling” som i denna uppsats återfinns under rubriken ”Bakgrund”. De avsnitten 
togs med i guiden eftersom de bedömdes kunna vara av intresse för en musiker 
som vill spela Rojas musik, även om de inte direkt behandlar den musikaliska 
tolkningen. Det bör kanske också nämnas att den version av guiden som 
gitarristen fick innehöll färre källhänvisningar, då dessa inte är lika nödvändiga i 
en pedagogisk kontext. 
3.2. Den empiriska undersökningen 
3.2.1. Val av deltagare 
I detta initiala skede bedömdes det vara mest ändamålsenligt att välja ut en enda 
gitarrist som deltagare. Syftet med undersökningen var således inte att jämföra 
hur olika gitarrister påverkas av att arbeta med instruktionerna i guiden, utan att 
undersöka hur en utvald gitarrist subjektivt upplevde detta arbete. Det som 
behövdes var en gitarrist som inte var insatt i den aktuella musikformen men 
som ändå hade visat ett intresse för den och var villig att engagera sig i en sådan 
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här undersökning. Gitarristen förväntades dessutom vara disciplinerad och seriös 
i sitt förberedelsearbete.  
En fortsättning på denna studie skulle dock kunna vara att göra en undersökning 
med flera gitarrister för att testa hur var och en tillgodogör sig guiden på olika 
sätt.  
3.2.2. Val av metod 
Undersökningen har utförts som en kvalitativ fallstudie. Enligt Merriam (1994) 
är fallstudien en metod som passar bra vid en undersökning av ett skeende med 
många variabler som man inte kan påverka. Så kan sägas vara fallet här, 
eftersom forskningssituationen är okontrollerad. Skeendet som är föremål för 
denna undersökning är hur gitarristen påverkas i sitt musicerande när han 
tillgodogör sig materialet i guiden. I ett sådant skeende finns många 
omständigheter som inte går att kontrollera och som kan påverka resultatet, till 
exempel gitarristens tidigare erfarenheter, inställning till musiken, 
övningssituation, övningsrutiner med mera. 
En undersökning av detta slag och av denna mycket begränsade omfattning 
syftar inte till att dra några generella slutsatser. Avsikten är snarare att beskriva 
och tolka den process som man undersöker, och Merriam (1994) beskriver 
därför fallstudien som en deskriptiv metod. Man bör enligt Bromley (i Merriam, 
1994) tänka på att syftet med en fallstudie inte är att komma fram till en ”sann” 
slutsats av de data man har fått fram, utan att försöka nå fram till en trovärdig 
och övertygande tolkning. Resultatet kan bli högst subjektivt och kommer 
ofrånkomligen att påverkas av forskarens egna erfarenheter och personliga 
uppfattningar, vilket inte behöver innebära att forskningen blir mindre intressant 
fördenskull.  
3.2.3. Studiens design 
Först fick gitarristen öva in stycket (Lay y Egues) på egen hand, efter noterna 
som inkluderats i denna uppsats (se Appendix), utan några instruktioner. Stycket 
var valt med tanke på att han inte hade hört det förut. Han fick ett par veckor på 
sig att öva innan det gjordes en ljudinspelning, där han spelade stycket helt efter 
eget huvud. Denna inspelning fick han alltså företa på egen hand, eftersom 
musikaliska idéer troligtvis kommer fram tydligare med så lite press som möjligt 
innan instuderingen är klar. Därefter fick han materialet (Guide för klassiska 
gitarrister till Ñico Rojas musik), som är inkluderat i denna uppsats. Dessutom 
fick han låna en metronom med claven inprogrammerad. Sedan hade han 18 
dagar på sig att sätta sig in i materialet innan en andra inspelning gjordes. 
Tanken med inspelningarna var delvis att det vid intervjun skulle finnas ett 
konkret musikaliskt material att referera till när gitarristen skulle beskriva sina 
upplevelser av hur det har varit att öva in musikstycket i fråga med hjälp av 
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guiden. Han kunde alltså jämföra de två inspelningarna och vid intervjun 
kommentera eventuella hörbara skillnader, för att sedan ge uttryck för hur detta 
överensstämde med hans egna upplevelser. Inspelningarna analyserades också 
för att hitta eventuella musikaliska skillnader mellan framförandena. Till det 
användes ett dataprogram som möjliggör att taktnummer skrivs in i ljudfilen så 
att inspelningarna enkelt kunde jämföras takt för takt där det behövdes. 
Fem dagar innan själva intervjun fick gitarristen besvara fyra skriftliga frågor. 
Intervjun genomfördes sedan och dokumenterades med videokamera.  
Vid den empiriska undersökningen har jag alltså förutom själva intervjun, som 
dokumenterades med hjälp av video och som var baserad på de skriftliga 
frågorna, även låtit spela in gitarristens musikaliska framföranden. En ytterligare 
möjlighet som övervägdes var att be gitarristen skriva loggbok över sin övning, 
men den idén förkastades. En sådan utformning av undersökningen riskerade att 
bli alltför betungande för gitarristen. Det skulle i så fall kunna få en negativ 
påverkan på resultatet, eftersom undersökningen redan som den är kräver ett 
ganska stort engagemang av deltagaren. 
3.2.4. De skriftliga frågorna 
I de skriftliga frågorna och intervjun användes den så kallade tratt-tekniken 
(Patel & Davidson, 1994). Först ställdes i skriftlig form några öppna, 
övergripande frågor. I samband med detta uppmanades gitarristen att skriva lite 
längre resonerande svar om han så önskade och att skriva ned allt han kom att 
tänka på även om svaret skulle komma att beröra saker som inte helt anknöt till 
frågan. Motivet var att deltagaren/gitarristen skulle reflektera över dessa 
frågeställningar på egen hand innan intervjun, och att frågorna under den 
efterföljande intervjun mer skulle komma in på detaljer. Det kan tänkas vara 
svårt att reflektera på ett fritt sätt under själva intervjusituationen. Ofta kommer 
man på saker i efterhand som man skulle ha velat säga. Det finns skäl att anta att 
när man får lite längre tid på sig att tänka över frågorna blir svaren i många fall 
bättre och mer genomtänkta, särskilt på större och mera övergripande frågor. 
 I ett e-mail till gitarristen ställdes därför i god tid innan intervjun fyra 
övergripande frågor som berörde olika aspekter av forskningsfrågan.  
• Har din upplevelse av musiken när du spelar Lay y Egues ändrats på något 
sätt av det du lärt dig av guiden? I så fall hur (ge exempel)? –En väldigt bred 
fråga som förhoppningsvis leder till egna resonemang. Frågans betoning av 
den subjektiva upplevelsen ger stort utrymme för ett svar med friare 
associationer. 
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• Tycker du att ditt utförande av musiken har ändrats på något sätt av det du 
lärt dig av guiden? Hur? –Syftet var här att stimulera till tankar kring 
huruvida gitarristens egna upplevelser av musiken verkligen återspeglas i 
utförandet. 
• Har ditt sätt att öva ändrats på något sätt av det du lärt dig av guiden? Har 
du hittat metoder som du inte brukade använda tidigare? (Jag menar då inte 
endast om du provat övningarna i guiden, utan även om du ändrat din övning 
på något annat sätt.) – Frågan är tänkt att få igång ett resonemang om det 
egna övandet och att ge en vink om i hur hög grad gitarristen har tagit till sig 
innehållet i guiden när han övade in musikstycket. 
• Var det lätt eller svårt att ta till sig det skrivna materialet? –Denna fråga är 
kanske inte en del av forskningsfrågan men kan ändå vara av intresse för 
undersökningen, eftersom kvaliteten på materialets utformning ofrånkomligt 
kommer att påverka undersökningens resultat. Svaret kan också ge uppslag 
till hur guiden kan förbättras och utvecklas i framtiden. 
3.2.5. Intervjun 
Intervjun spelades in med videokamera för att få en så noggrann dokumentation 
som möjligt. Man använder sig ofta av gester och kroppsspråk för att förtydliga 
sig när man pratar om musik, vilket gjorde en visuell dokumentation av 
intervjun önskvärd. Jag använde här inte några färdiga frågor utan utgick från de 
skriftliga frågorna och gick in mer på detaljer. 
3.2.6. Etiska överväganden 
Gitarristen som deltog i studien informerades om att inspelningarna av musiken 
och intervjun även kommer att vara tillgängliga för handledare och examinator. 
Hans identitet nämns dock inte i uppsatsen av respekt för hans personliga 
integritet. 
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4. Resultat 
I detta kapitel presenteras och tolkas de resultat som har framkommit vid en 
sammanställning av dels svaren på de skriftliga frågorna innan själva intervjun, 
dels svaren på frågorna som ställdes under intervjun samt det klingande 
musikaliska materialet från de båda ljudinspelningarna av kompositionen Lay y 
Egues. Dessa resultat har jämförts med den litteratur som har legat till grund för 
guiden. 
Underrubrikerna i detta kapitel speglar guidens innehåll. Kapitlet är strukturerat 
på detta sätt för att klargöra hur gitarristen har tillgodogjort sig och påverkats av 
de olika aspekter av musiken som tas upp i guiden. Det första avsnittet clavens 
inverkan på musicerandet handlar om hur clavekonceptet har påverkat 
gitarristens upplevelse av musiken och hur detta avspeglas i skillnaden mellan 
de båda inspelningarna av stycket han spelade, med avseende på ”sväng” och 
”timing”, clavens karaktär av ”spänning-avspänning” och ”6/8-dimensionen”. 
Avsnittet om ponche, bombo och conga handlar om hur dessa koncept kan ha 
upplevts av gitarristen, och ifall de har påverkat själva musicerandet. Därefter 
följer ett avsnitt som handlar om jämförelser med andra instrument, det vill säga 
hur guidens avsnitt om basen, congatrummorna, timbaletrummorna och pianot 
samt egenheter och rytmiska mönster som hör till dessa instrument kan ha 
uppfattats av gitarristen och påverkat dennes musicerande. Avsnittet övriga 
aspekter av tolkningen handlar om i vilken mån gitarristens tolkning har ändrats 
med avseende på klangfärg, dynamik och karaktär samt huruvida han har 
inspirerats av musikexemplen som tillhör guiden. Avsnittet övning slutligen, 
handlar om hur gitarristen har tagit till sig guidens innehåll i sitt övande. 
Under varje rubrik förekommer först referenser till relevanta avsnitt i litteraturen 
och därefter följer en sammanställning av gitarristens egna utsagor om hur han 
uppfattat det som står i guiden och hur det har påverkat hans gitarrspel och hans 
upplevelse av musiken. Clavekonceptet tycks vara det som av gitarristen har 
uppfattats som det överlägset viktigaste i guiden och som har fått störst 
genomslag i hans gitarrspel. Det kommer därför också att behandlas mest 
ingående i detta kapitel. 
Gitarristens ljudinspelningar av Lay y Egues kommer att benämnas ”den första” 
respektive ”den andra” inspelningen med hänsyftning till inspelningen som 
gjordes före och den som gjordes efter att gitarristen hade läst guiden.  
Några anmärkningar om inspelningarna av Lay y Egues: Det förekommer ett 
par notläsningsfel i den första inspelningen som rättades till i den andra, 
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framförallt i vampen, takt 5-8 (se Appendix) och motsvarande ställen där det i 
den första inspelningen spelas tonen Fiss istället för F. Takt 51-67 (se Appendix) 
hoppas över i båda inspelningarna. Dessa takter bryter av ordentligt mot resten 
av stycket och är dessutom tekniskt ganska krångliga på ett par ställen. Det är 
för övrigt ett avsnitt i stycket som inte är komponerat i den afrokubanska, 
rytmiska stil som avhandlas i guiden. Gitarristen fick därför hoppa över dessa 
takter om han ville, eftersom han uttryckte att han kände att tiden för 
instuderingen var lite knapp. Stycket låter dock bra även utan dessa takter, och 
de gör knappast någon skillnad för denna undersöknings huvudsakliga syfte. 
I intervjucitaten står ”G” för gitarristen och ”I” för intervjuaren. Gester som 
gitarristen använde för att understryka det han sade står som kursiv text inom 
parentes. Eventuella förtydligande kommentarer av mig som är tillagda i 
efterhand står inom klamrar. 
4.1. Clavens inverkan på musicerandet 
Både Uribe (2006) och Mauleón (1993) betonar i sina böcker clavens viktiga 
roll i musiken. Uribe skriver (s. 34):  
The word clave literally means ”key” in spanish and this is precisely what 
the clave rhythm is – the rhythmic key and fundamental building block of all 
of the Afro-Cuban songstyles. 
 
Mauleón skriver (s. 47, 48): 
Perhaps the most outstanding and unique characteristic in Cuban music is 
the binary concept –and rhythmic pattern– called clave. 
(…) The clave is the foundation of most Cuban rhythms, as instrument 
patterns, melodic phrases and even improvisation revolve around it. 
 
Båda författarna beskriver sedan i sina böcker clavens samband med, och 
möjliga utveckling ur, ett afrikanskt rytmmönster i 6/8. De beskriver också 
clavens inverkan på melodiers frasering (med avseende på rytmiseringen). 
Medvetenhet om claven ger alltså en förståelse för hur musiken är uppbyggd, 
rytmiskt sett, vilket gitarristen också ger uttryck för i sitt svar på den skriftliga 
frågan om huruvida hans upplevelse av musiken har ändrats på något sätt av 
guiden. Han skriver: 
G: Ja. Tack vare guiden har jag fått förståelse för hur musiken är uppbyggd, 
vilket har medfört att man lyssnar på ett annat sätt. Man förstår hur väsentlig 
clave-rytmen är och att timingen och svänget beror av den. (…) 
 
 38 
Att döma av detta svar tycks claven höra till det som har påverkat hans 
upplevelse av musiken mest. Detta framkom också under själva intervjun, då 
han på en fråga om vad som var mest användbart i guiden svarade att det var 
claven. 
Trots att Uribe och Mauleón understryker clavens betydelse så går de inte in så 
mycket på det som är av speciellt intresse för denna undersökning: hur claven 
inverkar på utförandet av ett noterat stycke. De skriver istället mest om vilken 
roll claven spelar vid utformningen av melodier och rytmiska mönster, det vill 
säga på kompositionsstadiet eller vid improvisation. Det verkar underförstått att 
man själv får upptäcka vad som händer med ”timing” och ”sväng” när man övar 
med claven. Av denna anledning är det resultat som framkommit vid denna 
undersökning svårt att jämföra med det som diskuteras i ovan nämnd litteratur. 
Utgångspunkten i detta sammanhang har främst varit att undersöka vad som kan 
hända med musicerandet när man övar med claven utan anspråk på att komma 
fram till det korrekta sättet att spela i stilen. 
4.1.1. ”Sväng” och ”Timing” 
Den deltagande gitarristen återkom flera gånger till sin upplevelse av att 
medvetenheten om claven har ändrat hans känsla för ”sväng”, ”timing” och 
uppfattning av enskilda rytmer i musiken under instuderingen av Lay y Egues. I 
sitt skriftliga svar på frågan om han tycker att hans utförande av stycket har 
förändrats av guiden skriver han följande: 
G: Ja, på flera sätt. Dels att man betonade andra pulsslag (beroende av 
claven). Jag hade innan jag fick materialet bara övat till alla breve-puls. 
Med clave-rytmen kändes det som att rytmerna fick en annan timing, att de 
hela tiden förhöll sig till clave-rytmen och inte 1 och 3 som man är van vid i 
annan musik. Det gjorde att musiken kändes mer levande, man kunde dra på 
toner som inte sammanföll med claven på ett annat sätt. Vissa synkoper fick 
mer tyngd på det viset. Det kändes i kroppen också, man ville röra på sig. 
 
Det verkar vara svårt att i ord förklara exakt vad det är som har ändrats, men 
claven tycks ha tillfört något till musiken. Gitarristen återkom sedan flera gånger 
i intervjun till samma tema, till exempel på frågan om hur clavekonceptet har 
ändrat hans uppfattning av musiken: 
G: Det känns ju… mer levande eller hur man ska säga… med rytmer… när 
rytmerna förhåller sig till claven liksom. Det är inte… som i vanlig musik. 
Jag tycker att det liksom vart… det känns mycket mer rörligt, på något vis. 
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Och på frågan om vad han tror är skillnaden nu gentemot om han hade övat lika 
länge men utan guiden svarade gitarristen: 
G: (…) Dom skillnader som är, dom… dom beror på att man… man tänker i 
den här claven. 
I: Det är det som är den största skillnaden? 
G: Ja, det tycker jag. Mmm, det känns som att det påverkar svänget mycket. 
Det var mer stelt, innan. Och då hade jag nog… Hade jag inte vetat om det 
då hade jag säkert fortsatt att öva… med puls… på ettan och trean liksom. 
På alla takter, likadant. Men det blir en helt annan grej med claven. 
 
När gitarristen fick frågan om han hade fått någon särskild ”aha-upplevelse” 
efter att ha läst guiden så återkom han också till claven, nu med ett konkret 
exempel på hur claven hade ändrat hans upplevelse av en enskild rytm. Det är i 
takt 10 (se Appendix) som börjar med en paus på ettan och sedan ett brutet 
ackord på tvåan. Gitarristen beskrev hur han upplevde skillnaden då han spelade 
takten med clave: 
G: (…) Då har man ju claven på ettan (visar ett taktslag med handen). Sen 
kommer den [ackordet] emellan första och andra claveslaget (visar ett 
utrymme mellan tummen och pekfingret). Det känns som att man 
verkligen…(visar ett litet ”lyft” framåt med kroppen samtidigt som han 
drar ett ackord i luften) Man fick liksom en… Den [ackordet] kändes mer 
fri på något vis (visar ett litet ”svängrum” med handen), eller liksom 
placerad rätt… i förhållande till claven liksom. Det vart som ett sväng där 
som… som jag inte alls kände tidigare liksom. 
 
Så långt alltså om hur gitarristen under övning gav uttryck för att hans 
upplevelse och utförande av musiken har ändrats. 
Vilka skillnader kan då höras mellan inspelningarna? När gitarristen själv fick 
lyssna på och jämföra inspelningarna så sade han sig höra vissa skillnader. Han 
sade bland annat: 
G: Den första inspelningen tyckte jag att jag spelade… tråkigt. Mycket mer 
metronomiskt, och väldigt jämnt… för det mesta. (…) I den andra 
inspelningen tyckte jag det var, det var mer sväng… eh… mer fri i 
rytmerna… sådär… på fler ställen. 
 
Det är inte svårt att, som gitarristen själv gjorde, uppfatta en skillnad i musikens 
rörelse, ”sväng” eller vad man vill kalla det. Den första inspelningen är enligt 
min mening den som nu ”sticker ut” när man jämför inspelningarna. Den kan 
uppfattas som kantig och statisk, nästan seg, medan den andra har ett mjukt och 
naturligt flöde. Detta trots att tempot är nästan identiskt i de båda 
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inspelningarna. Man kan tydligt känna en tyngd på halvnotspulsen i den första 
inspelningen, ibland känner man till och med en fjärdedelspuls. Detta gör 
musiken stillastående. I den andra inspelningen, där gitarristen har börjat frigöra 
sig från denna puls med hjälp av claven, finns en tydligare riktning framåt, ett 
”horisontellt” flöde till skillnad från det ”vertikala” stillaståendet och tyngden på 
halvnotspulsen i den första inspelningen. 
Det är som sagt svårt att exakt och i detalj beskriva vad det är som claven har 
ändrat i gitarristens utförande av Lay y Egues. I det föregående stycket beskrivs 
en övergripande skillnad, men det går att hitta en del exempel på förändringar på 
detaljnivå, av vilka några redovisas nedan i tabellform (se Appendix för 
notbild). Detta är inte att betrakta som en komplett lista på samtliga skillnader 
mellan inspelningarna utan bör snarare ses som ett försök att ange några 
skillnader som troligtvis kan härledas till påverkan från claven. 
Takt Inspelning 1 Inspelning 2 
5-8 Basen spelas med mer tyngd. Varje 
ton står ”för sig” och markerar 
tydligt en fjärdedelspuls. 
Bastonerna spelas mjukare och mer 
sammanbundet. De har här mer en 
känsla av riktning framåt. 
5-8 ”Melodin” (E-F#-A-G#) är mest 
accentuerad på ”fyr o”, antagligen 
för att den tonen upplevs som 
mycket synkoperad mot ettan när 
man spelar med halvnotspuls. 
”Melodin” betonas inte lika 
regelbundet, dock oftare på ”två o” 
(bombo) än på ”fyr o”, vilket gör 
tyngden på ettorna mindre. 
10 Ackordet på tvåan spelas ganska 
rakt på slaget. 
Ackordet tillåts ta mer plats mellan 
clavens slag (de två första på 3-
sidan). Genom att bryta det mer 
vågar gitarristen nu ”dra” lite på 
timingen. 
11 Hänger på första tonen (på ettan) 
för att sedan ta igen det på de 
resterande tonerna i takten på 
klassiskt manér. 
Har ett mer rytmiskt 
förhållningssätt, håller igång 
musikens flöde. 
 
Det bör dock påpekas i detta sammanhang att gitarristen inte sade sig känna att 
han var riktigt säker på claven än. Han gav uttryck för att han skulle behöva bli 
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ännu säkrare på claven, både på att veta var clave-slagen kommer och på att 
känna claven i kroppen. I sitt skriftliga svar skriver han, angående clavens 
hittills nämnda effekter på musicerandet, så här: 
G: (…) Detta blev mest påtagligt när jag övade till metronomen. Det var 
svårare att behålla samma känsla utan metronomen. Att få in clave-rytmen i 
kroppen (t ex att kunna stampa den samtidigt som man spelar) skulle nog ta 
längre tid och kräva mer övning än vad jag hade till förfogande. 
 
Samma sak återkom gitarristen till när han i samband med intervjun fick frågan 
vad nästa steg i övningen skulle vara, om han nu skulle fortsätta att öva på 
stycket: 
G: Bli mer säker på… claven. Kanske kunna stampa den samtidigt. Inte 
bara… veta var den ligger, liksom (pekar ut punkter i en imaginär takt). 
Utan verkligen känna i kroppen att man har…(slår ut slagen mer bestämt i 
takten med hela handen) var claven ligger. 
I: Ja, för det tänkte jag just också fråga, alltså, har du det [om han har claven 
klar för sig] nu när du spelar den [Lay y Egues], som i den andra 
inspelningen här, eh… känner du… eller är det mer… 
G: På vissa ställen känns det, men sen kan man tappa den… där det är lite 
mer… krångligare, alltså… krångligare rytmer. Det blir för mycket att tänka 
på bara att spela rätt, liksom (visar grepp på en imaginär greppbräda med 
vänsterhanden). 
I: Men det är vissa ställen där du tycker att du har den? 
G: Ja, det känns det som. 
I: Även i… ja, i huvudet så att säga? 
G: Mmm (nickar). 
 
Effekten på ”sväng” och ”timing” av rytmer skulle alltså enligt gitarristen kunna 
bli ännu större med mer övning. 
4.1.2. Clavens karaktär av spänning-avspänning 
Ovanstående rubrik syftar på en inneboende egenskap hos claven som 
framförallt Uribe (2006) beskriver ingående (s. 39): 
The bar with three notes is referred to as fuerte –strong– and the bar with 
two notes is referred to as debil –weak. The two bar patterns maintain two 
conceptual qualities to be aware of. First, the strong and weak bars establish 
a pattern of tension and resolution –the three side creates an ”up” and the 
two side ”brings it down”. Second, the three side and the two side set up a 
pattern of call and response –the three side calls, the two responds. This is in 
itself a tension-resolve pattern. 
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Uribe fortsätter sedan med att framhålla att detta inte ligger på ett teoretiskt plan 
utan att det är något som man, enligt honom, kan känna när man spelar clave-
rytmen även utan att ha fått rytmens egenskaper förklarade för sig. Han skriver 
också att dessa egenskaper färgar av sig på instrumentens rytmmönster. Dessa 
mönster är ju ”designade” till att passa till claven på ett visst sätt, vilket gör att 
de oftast också är ett tvåtakts-mönster med drag av ”fråga-svar” eller ”spänning-
avspänning”. 
I så fall borde denna egenskap också kunna höras i fraseringen. På en fråga till 
gitarristen under intervjun om huruvida han har haft någon nytta av claven när 
det gäller uppfattningen av perioder och frasering, säger han att det mer är i 
sväng och rytm som han har använt sig av claven. Detta kan tydas som att han 
inte så tydligt har uppfattat de egenskaper hos claven som Uribe beskriver ovan. 
Å andra sidan kan man även uppfatta de egenskaperna som en del av ”svänget” 
istället för något som hör till själva fraseringen, som en slags ”gungande” rörelse 
fram och tillbaka under varje tvåtaktsperiod. Det är alltså svårt att komma fram 
till någon tydlig tolkning av svaret på intervjufrågan, som möjligtvis kan ha varit 
för otydligt ställd. 
I inspelningarna kan man dock enligt min mening höra en skillnad då detta 
långsamma ”gungade” tycks finnas närvarande i den andra inspelningen men 
inte i den första. Detta blir extra tydligt om man knäpper claven med fingrarna 
till de båda inspelningarna. I den första finns claven helt enkelt inte där –man får 
anpassa den till inspelningen om man ska knäppa den till och det blir 
metronomiskt och styltigt– medan man till den andra inspelningen kan knäppa 
claven med den naturligt inneboende känslan av en ”framåt”-rörelse på 3-sidan 
och en mer neutral, ”bakåtlutad” 2-sida. Kanske var det detta gitarristen kände 
och försökte uttrycka när han skrev och sade att musiken kändes ”levande” och 
”mer rörlig” med claven (se tidigare citat i detta kapitel). Clavens karaktär av 
spänning-avspänning finns alltså i gitarristens musicerande även om den inte 
uttrycks tydligt under intervjun eller i de skriftliga svaren. 
4.1.3. ”6/8-dimensionen” 
Det som i guiden benämns som ”6/8-dimensionen” är en egenskap hos 
afrokubansk musik som bara nämns i Uribes (2006) bok, där han skriver om den 
på ett par olika ställen. Till exempel på sidan 52, där han skriver: 
A very common phrasing or articulation in both the interpretation of written 
rhythms as well as in improvisation is to play between these two written 
rhythms [6/8-claven och 2/2-claven] so that the interpretations are 
sometimes literal and sometimes stretched or pulled so they’re in the cracks 
between the two. 
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Claven såväl som andra rytmer spelas alltså ofta inte exakt som noterat, utan i 
det faktiska utförandet ligger den exakta timingen enligt Uribe ofta någonstans i 
spelrummet mellan de båda taktarterna 6/8 och 2/2. I Rojas eget spel märks det 
mest som en rytmisk mjukhet, till exempel i utförandet av punkterade rytmer 
och synkoper, som inte spetsas till utan som oftare ”dras ut” en liten aning mot 
triolkänsla. Detta drag förefaller dock vara ännu tydligare i andra stycken än i 
Lay y Egues. Rojas har även en förkärlek för att variera melodiers rytm med 
trioler, vilket inte framkommer så mycket just i Lay y Egues. Däremot märks 
”6/8-dimensionen” i Lay y Egues i avsnittet med de ”förskjutna” triolerna (takt 
18-19, se Appendix), där den är uttalad i notbilden. 
Denna viktiga aspekt är något som är svårt att förklara ordentligt i en skriftligt 
utformad guide. Att döma av gitarristens egna uttalanden verkade han heller inte 
tycka att detta var något som han hade tagit till sig i sitt spel. På frågan om hur 
han hade uppfattat det som står om ”6/8”-dimensionen i guiden svarade han: 
G: Jag förstod ju teoretiskt… hur det skulle fungera. Men jag har kanske 
inte känt… fått in, liksom känslan. (…) Jag skulle kanske behöva lyssna 
mer… 
 
I mina öron hörs det heller ingen större skillnad i detta avseende mellan den 
första och den andra inspelningen, förutom en viss mjukhet i ”svänget” i den 
andra inspelningen, som kan förmodas vara en naturlig konsekvens av att ha 
övat med claven. 
4.2. Ponche, bombo och conga 
Ponche (se guidekapitlet för förklaring) beskrivs av Mauleón (1993) som ett slag 
som ofta accentueras i rytmmönster och melodier i afrokubansk musik, såväl 
som ett ”break” spelad av hela ensemblen. Uribe (2006) tillägger att det är en 
viktig startpunkt (”take-off point”) och målpunkt (”target point”) för fraser samt 
har en kadenserande roll. 
Bombo är enligt Mauleón inget ”break” utan ett slag som är vanligt att 
accentuera och som kan accentueras av alla instrument i en ensemble. Uribe 
skriver också att: ”whether it is actually stated or not, it is always felt” (s. 33). 
Conga accentuerar 3-sidan på claven och enligt Mauleón är det ett ”break” som 
används i många situationer, till exempel som intro, avslut eller som en 
övergångs-”break” till ett solo. Enligt Uribe fungerar conga likadant som 
ponche, men nu med ett förberedande slag (”a lead-in”) på ”2 o”.  
 44 
Detta avsnitt i guiden verkar inte ha haft så stor påverkan på gitarristen. I svaren 
på de skriftliga frågorna om hur det han hade lärt sig av guiden hade påverkat 
hans upplevelse och utförande av musiken så nämner han endast ponche och då 
mest i förbifarten. När samma fråga kom upp i intervjun gav han uttryck för att 
han hade uppfattat det som att det fanns några ställen man kunde accentuera, 
men ingenting tyder på att han uppfattat det som att de även har en 
kadenserande, formmässig roll. När gitarristen ombads förklara hur han hade 
uppfattat ponches roll i musiken sade han: 
G: Svårt att säga, det var mest… på vissa ställen där i stycket där man kunde 
ta fram… på slag, liksom. 
I: (…) Framgick det tydligt, att i stycket så var det som en markering… 
markör i formen, så att säga, på stycket? 
G: Jaa… Nae, kanske inte så… 
 
Senare i intervjun fick han frågan om han uppfattade de accenter, som han nu 
vet benämns som conga och ponche, ofta markerade som accenter i noterna, 
annorlunda på något vis efter att ha läst guiden. Han svarade: 
G: Man kanske tänker en… ger dom lite mer… betydelse… än tidigare. 
I: (…) Du menar betydelse att man tänker på det eller du menar betydelse 
att man… tar i mer, eller… 
G: Ja, att man verkligen gör det tydligt. Innan kanske man var lite… Eh, 
på… på vissa ställen står det inte utskrivet accenter… (…) Och där har man 
gjort… tagit fram det mer. 
 
Vid ett tillfälle i intervjun förklarar gitarristen att han nog inte hade gått så djupt 
in på detta, och i mina öron hörs det heller inte särskilt stor skillnad mellan 
inspelningarna i detta avseende. Möjligtvis tar han fram congarytmen i basen lite 
tydligare på det ställe som används som exempel i guiden (takt 20, 44 och 105, 
se Appendix).  
4.3. Jämförelser med andra instrument 
I det avsnitt i guiden som kallats ”olika instrument och deras roller” finns det 
beskrivet hur man kan applicera vissa koncept och egenheter hos andra 
instrument (congas och timbales) på gitarrspelet, hur andra instruments 
rytmmönster finns uttalade i kompositionen (det vill säga Lay y Egues) samt hur 
dessa mönster (basens tumbao och pianots montuno) förhåller sig till claven.  
Det som gitarristen i detta sammanhang verkar ha tagit mest intryck av är 
congatrummornas marcha, som Uribe kallar ”the groove timekeeper” (s. 78). 
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När gitarristen i intervjun svarade på ifall han hade haft nytta av avsnittet om 
olika instrument sade han: 
G: (…) Innan hade jag spelat mer jämntjockt… på vissa ställen. Och nu 
försökte man få fram vissa accenter och… till exempel congastrummorna att 
man kan… att dom har mer utfyllnad på vissa toner emellan och… tog fram 
meloditonerna mer och så… till exempel. 
 
När han hade lyssnat på de båda inspelningarna av sitt gitarrspel bedömde 
gitarristen bland annat att den första inspelningen lät mer ”jämntjock i alla 
stämmor” och att ”i den andra inspelningen så tar jag fram vissa meloditoner 
mer”. Troligtvis tänkte han här i första hand på vampen i takt 5-8 (se Appendix) 
och motsvarande ställen, vilka är de ställen som exemplifierar begreppet marcha 
i guiden. I inspelningen tycker jag mig kunna höra att han här skiktar stämmorna 
tydligare genom att ta fram melodin och spela de toner som i guiden kallas 
”marcha-toner” svagare, mer som bakgrundstoner. 
I inspelningarna hörs det enligt min mening även att gitarristen har tagit intryck 
av timbaletrummornas abanico, genom en tydligare brytning av tonerna i 
ackordet som leder fram till ettan i takt 9 (se Appendix). Om abanicon sade han i 
intervjun att ”man kunde få lite mer schwung i den”. 
Om basstämman säger gitarristen: 
G: (…) Jag vet inte om jag spelade basen tydligare, men… man vart mer 
medveten om dess… hur den funkar liksom, hur den ligger mot… det övriga 
(visar med gester att han menar rytmiskt sett). 
 
Basen låter inte tydligare på den andra inspelningen men den spelas enligt min 
uppfattning mjukare och lite mindre ”stompigt”. Dock har det nog mest att göra 
med det mjukare ”svänget” som claven har bidragit till. Kanske har den 
medvetenhet som han talade om också bidragit till en bättre känsla för hur och 
när man kan betona basen så att den låter bra. 
Pianots montuno som modell för rytmen i takt 68-70 (se Appendix) nämner 
gitarristen aldrig. En viss skillnad kan urskiljas mellan inspelningarna i det att 
han lägger in lite accenter på den andra inspelningen som inte finns där på den 
första, men detta beror nog snarare på att han har haft lite längre tid på sig att 
öva och kommit på lite fler musikaliska idéer. Det nämns visserligen i guiden 
vilka ställen i montunon som är vanliga att accentuera men enligt min mening 
verkar han inte följa detta i sin inspelning. 
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4.4. Övriga aspekter av tolkningen 
4.4.1. Klangfärg, dynamik och karaktär 
Det finns inte någon direkt praxis för hur sologitarrens klangfärg brukar låta i 
afrokubansk musik, det ligger egentligen utanför den vanliga son-traditionen. 
Gitarr används där mest som ett kompinstrument, och spelas då oftast med 
slagteknik. Rojas musik är ju inte heller helt traditionell son, han säger sig vara 
påverkad både av klassisk gitarrmusik och av annan icke kubansk musik 
(Acosta, 1990). Man kan eventuellt ändå låta sig påverkas av Rojas eget ”sound” 
vilket jag uppfattar som väldigt mjukt och intimt eftersom han, efter vad jag kan 
höra på hans skivor, spelar utan naglar. Gitarristen säger sig dock inte ha 
påverkats av det och det låter inte heller så på hans inspelningar. Klangfärgen 
verkar vara densamma, och dynamiken varierar en del mellan de två 
inspelningarna men det beror enligt gitarristen på att han inte spelar efter någon 
uttänkt plan vad gäller dynamiken, något som också passar bra med tanke på 
styckets improvisatoriska stil. 
Karaktären i stycket berörs inte så mycket i guiden, förutom att son montuno 
brukar innehålla improviserade delar (Sublette 2004; Uribe 2006). I avsnitten 
om Rojas och el feeling, som gitarristen har läst, även om de i denna uppsats 
inte står under guidekapitlet utan på annan plats, finns en del information om hur 
man kan uppfatta Rojas kompositioner. De är ofta personliga och känslosamma 
men inte sentimentala. Man kan ofta tänka sig hans kompositioner som ett fritt 
och förtroligt samtal, vilket gör de ibland tvära kasten i musiken mer förståeliga. 
Dessutom har Rojas i sin musik fjärmat sig från dansmusiken, något som bland 
annat märks på tempot i Lay y Egues. Gitarristen sade sig dock inte ha upplevt 
att något av detta har ändrat hans känsla för styckets karaktär. 
4.4.2. Inspiration av musikexemplen 
Att lyssna på och låta sig inspireras av musikexemplen som följde med guiden 
var enligt min mening ett sätt att förstå och få en känsla för vissa saker i guiden. 
Framförallt sådant som har med de mer ogripbara företeelserna så som 
”svänget” och ”6/8-dimensionen” att göra. Enligt gitarristens egna uttalanden 
hade han dock inte utnyttjat musikexemplen så mycket förutom när det i guiden 
direkt hänvisades till ett exempel. Han hade heller inte tagit så mycket intryck av 
musikexemplen i sitt spel utan det var i stället främst texten i guiden som han 
hade utgått ifrån.  
Gitarristen hade visserligen lyssnat på Rojas inspelning, men han gav uttryck för 
att han inte hade tagit så mycket intryck av den. Det enda han hade använt sig av 
därifrån, såväl när det gäller hans egna inspelningar som vad som framkom 
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under intervjun, verkade vara att han i den andra inspelningen spelar inledningen 
med ett högre tempo än i den första. 
4.5. Övningen 
De övningar som föreslås i guiden handlar om att slå olika rytmer mot varandra, 
så som exempelvis pulsen mot claven och olika rytmer i Lay y Egues mot 
claven, men även till exempel melodins rytm mot tumbao. Det är också den 
typen av övningar som Uribe (2006) och Mauleón (1993) föreskriver i sina 
böcker. Övningarna syftar alltså till att uppnå en känsla för hur olika rytmer 
förhåller sig till varandra. Det var intressant att få reda på hur gitarristen hade 
övat och då inte bara om han hade övat enligt guiden utan även ifall han själv 
hade anpassat sin övning till musiken på något annat sätt. Av allt att döma 
verkade det dock inte så. Han gav uttryck för att guidens övningar var bra och 
det verkade inte som att han menat sig ha behövt anpassa sin övning på något 
ytterligare sätt. Svaret på en skriftlig fråga om hans övning lyder: 
Jag följde till stor del de övningar som fanns i guiden. De var nyttiga och 
gjorde att man fick en bättre förståelse för hur musiken var uppbyggd. T ex 
redde de ut hur rytmen i melodin och basgången förhöll sig till claven. Jag 
övade rätt mycket på att få claven att kännas naturlig, utan instrument. T ex 
när jag var ute och gick kunde man gå och klappa claven. På det sättet har 
man inte övat så mycket tidigare. Nyttigt var också att öva till claverytmen 
på metronomen. Det blev en helt annan grej att öva till den jämfört med att 
öva till en vanlig puls. 
 
Att claven tycks ha varit den största behållningen av guiden framkommer alltså 
även här.  
4.6. Sammanfattning av resultatet 
I detta kapitel har det sammanställda resultatet från undersökningen presenterats 
om hur en klassisk gitarrists musicerande kan påverkas av en skriftlig guide om 
afrokubansk musik. Den fråga vars svar har sökts är främst den andra delen av 
den övergripande forskningsfrågan: Hur kommer afrokubanska musikaliska 
koncept och speltraditioner till uttryck i en komposition av Ñico Rojas, och vad 
händer när en klassisk gitarrist görs uppmärksam på dessa musikaliska särdrag 
i sitt musicerande med hjälp av en skriftligt formulerad guide?  
Även om det kan innebära vissa svårigheter att på ett entydigt sätt sammanfatta 
svaret på den andra delen av forskningsfrågan, tyder resultatet på att det var 
själva claven som gitarristen upplevde som det viktigaste konceptet i guiden. 
Det som framförallt tycks ha hänt med gitarrspelet efter inflytandet av 
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informationen om claven var att ”svänget” påverkades på olika sätt. Claven gav 
ett naturligare ”flöde” och den motverkade en statiskhet i musiken som annars 
lätt kan upplevas med vanlig puls. Dessutom har clavens inneboende egenskap 
av spänning-avspänning en effekt som också verkar ha påverkat ”svänget” på en 
lite högre strukturell nivå, som ett slags ”framåt”- och ”bakåt”-rörelse i varje 
tvåtaktsperiod. Claven tycks även ha påverkat uppfattningen och utförandet av 
vissa enskilda rytmer genom att ge ett allmänt mer rytmiskt förhållningssätt till 
musiken. Förutom claven verkar congatrummornas marchakoncept ha påverkat 
musiken mest, det vill säga att vissa toner kan uppfattas som ett 
”åttondelstickande” i bakgrunden. Gitarristen gav även uttryck för att han hade 
upplevt att avsnitten om basstämman och timbaletrummornas abanico hade gjort 
skillnad. Däremot tycks inte guidens avsnitt ha varit tillräckligt tydliga i fråga 
om sin beskrivning av de viktiga rytmiska enheterna ponche, bombo och conga. 
Inte heller det som står i guiden om ”6/8-dimensionen” verkar ha gjort något 
direkt avtryck hos gitarristen. Detta skulle dock, enligt honom själv, kunna bero 
på att han inte har lyssnat tillräckligt till musikexemplen och satt sig in i genren i 
allmänhet. 
I Litteraturkapitlet har svaret på den första delen av forskningsfrågan sökts. Där 
har visats, med Rojas komposition Lay y Egues som exempel, att afrokubanska 
musikaliska koncept och speltraditioner kommer till uttryck framför allt i 
musikens rytmiska struktur. Claven antyds ibland i rytmiska figurer och den gör 
dessutom att en del rytmer kan kännas mer naturliga. Andra rytmiska koncept, 
framförallt ponche och conga, återfinns i musiken med en formmässig roll. 
Även rytmiska mönster som i en ensemblesituation hör till andra instrument 
såväl som spelmässiga egenheter hos instrument kan återfinnas i hans musik. 
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5. Diskussion 
I detta kapitel diskuteras i vilken mån de metoder som använts i samband med 
utformandet av guiden och vid den empiriska studien kan anses ha fungerat mot 
bakgrund av studiens formulerade syfte. Det tas i detta kapitel även upp vilka 
ytterligare frågor som tolkningen av resultatet gav upphov till och hur man 
skulle kunna gå vidare med framtida undersökningar inom samma  
ämnesområde. 
5.1. Den empiriska undersökningen 
Undersökningens design, med inledande skriftliga frågor och sedan en 
videofilmad intervju, hade både för- och nackdelar. Fördelarna med att 
gitarristen först hade fått svara på skriftliga frågor var att han därigenom kan 
antas ha hunnit förbereda sig och sätta sig mer in i ämnesområdet, vilket skulle 
kunna ha underlättat besvarandet av frågorna under själva intervjun. Nackdelen 
verkade vara att när gitarristen väl hade formulerat svaren på de skriftliga 
frågorna, tycktes han ha fastnat för de svar han gav där och det intryck jag 
personligen fick var att det var svårt att komma så mycket längre i intervjun. 
Kanske var det så att han i de skriftliga svaren fick med det mesta av vad som 
fanns att säga, så att det inte fanns så mycket mera kvar vid själva intervjun, 
bortsett från de frågor som inte hade berörts tidigare i skriftlig form. De 
skriftliga frågorna var trots allt breda och täckte många viktiga aspekter. 
Att intervjun hade spelats in med video var en fördel på så sätt att även gester 
och kroppsspråk kom med i dokumentationen. Detta gjorde att vad gitarristen 
ville säga ibland kom fram lite tydligare, även om det inte förändrade tolkningen 
av resultatet på något avgörande sätt. En nackdel kan möjligen ha varit att en 
videokamera är mer påtaglig än till exempel en minidisc, något som kan tänkas 
bidra till en mindre avslappnad intervjusituation. 
Vid valet av deltagare i undersökningen söktes en gitarrist som inte var insatt i 
musiken men som ändå hade visat ett stort intresse för den och ville engagera sig 
i en sådan här undersökning. Dessutom söktes en gitarrist som verkade 
disciplinerad och seriös. Detta slog väl ut med den valda gitarristen.  
En invändning mot undersökningens design är att den verkar ha haft en alltför 
kort tidsram. I guiden fanns mycket information att sätta sig in i, och det skulle 
kunna ha inneburit en fördel med mer tid. 
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5.2. Guiden 
Den skriftliga guiden var baserad på litteratur i ämnet som skrivits av Uribe 
(2006) och Mauleón (1993). Det kan ifrågasättas om någon som inte själv är 
expert på afrokubansk musik kan sägas vara tillräckligt kompetent för att göra 
en sådan sammanställning, Med tanke på att guiden i första hand är tänkt att 
vända sig till klassiska gitarrister som målgrupp, kan det dock likväl ha inneburit 
en fördel att författaren som sammanställt materialet själv är klassisk gitarrist 
och van vid notbaserad musik.  
Under samma rubriker som i resultatkapitlet följer nu en diskussion kring 
resultatet i den empiriska undersökningen. Detta kopplas också till guiden vilket 
skulle kunna belysa en del frågor kring utformningen av denna. 
5.3. Claven 
I intervjun berättade gitarristen själv att han på den första inspelningen hade 
”varit fokuserad på notbilden” och att han därför spelade ”utan att kanske göra 
så mycket” med avseende på egna musikaliska idéer. Det skulle alltså kunna 
förhålla sig så att en del av de skillnader som kan höras beror på den extra 
övningstid som gitarristen har haft till sitt förfogande och alltså hade funnits där 
även utan inflytandet ifrån guiden. 
Något som kanske också bör påpekas är att gitarristen ofta använder liknande 
ord som används i guiden för att beskriva de effekter som claven kan ha på 
musicerandet. Det konkreta exempel som han ger på hur claven har ändrat hans 
upplevelse av en enskild rytm finns också nämnt i guiden som ett exempel, även 
om han här använder sina egna ord. Visserligen är det kanske naturligt att 
gitarristen använder ett liknande vokabulär som används i guiden (till exempel 
”sväng” och ”timing”), men det att exempel han använder också finns i guiden 
kan tolkas på olika sätt. Det kan ses som att exemplen i guiden är väl valda och 
lätta att ta till sig, men det kan finnas en fara i att den som läser guiden låser sig 
vid de konkreta exemplen och inte lika lätt ser koncepten som ska illustreras 
som mer allmängiltiga drag i musiken. Här finns i utformningen av guiden en 
motsättning mellan tydlighet och lättillgänglighet å ena sidan och en mer 
självständig förståelse för de musikaliska dragen och koncepten å andra sidan. 
Det som i guiden kallas ”6/8-dimensionen” i musiken är ett begrepp som inte 
tydligt går att exemplifiera med noter, vilket av det empiriska materialet att 
döma verkar ha gjort det svårare att ta till sig. Det enda man kan göra i en 
skriftlig guide är egentligen att påpeka att ”6/8-dimensionen” är en egenskap 
som existerar hos musiken, ofta utan att det syns i notbilden, och att uppmana 
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läsaren att lyssna till afrokubansk musik för att via gehöret få en känsla för detta 
drag i musiken.  
5.4. Ponche, bombo och conga 
Detta avsnitt i guiden verkade inte ha gjort så stort intryck på gitarristen vilket 
reser en del frågor kring vilken roll de egentligen kan spela vid utförandet av 
noterad musik och hur detta i så fall bör uttryckas i skriftlig form för att bli 
meningsfullt för läsaren. 
Ponche, bombo och conga har kanske egentligen större betydelse i ensemble- 
och improvisationssammanhang. Då kan conga enligt Mauleón (1993) fungera 
som en ”cue” för till exempel ett trumsolo och ponche som ett ställe för 
instrumentinsatser, start- och slutpunkter för improvisationer med mera (Uribe, 
2006). Conga och ponche kan också vara ställen som hela ensemblen markerar 
unisont (Mauleón, 1993). Alla dessa rytmer; ponche, conga och bombo, kan 
dessutom i ett ensemblesammanhang vara ställen att helt enkelt markera för att 
de i den givna situationen tillför något till ”svänget”. Allt detta är egenskaper 
hos dessa koncept eller ”markeringsställen” som har störst betydelse i ett 
ensemblesammanhang, och de har kanske mindre betydelse när man spelar 
noterad musik där accenterna kan sättas ut utan att man behöver veta att de heter 
”ponche” eller ”conga”.  
Tanken med att ta med dessa koncept i guiden var framförallt att de ofta har en 
formmässig, kadenserande roll i musiken som kan tillföra något till musikerns 
förståelse för musiken och därmed kanske också till själva tolkningen. Bara att 
veta att det finns ett särskilt ord för ett visst claveslag kan kanske göra gitarristen 
mer medveten om att ”här spelar denna rytm rollen av ett slutfall”, och ”här är 
poncheslaget riktpunkt för denna fras”, eller ”här markerar congarytmen att det 
är dags för något nytt i formen”. Dessa roller skulle eventuellt ha kunnat betonas 
mer i guidens avsnitt om koncepten i fråga.  
Hur förståelsen för de funktioner som dessa koncept har konkret är tänkt att 
påverka utförandet av musiken är svårt att exakt beskriva, förutom att man 
ibland kan accentuera vissa av clavens slag. Detta verkar gitarristen ha uppfattat, 
även om det i inspelningen mest hördes vid utförandet av congarytmen. Tanken 
med detta avsnitt i guiden är dock att om man verkligen förstår rytmernas 
musikaliska funktioner, kan man själv dra sina slutsatser för om och hur man vill 
uttrycka dem. Uribe antyder dock ibland i sin bok att det finns ett ”rätt” sätt att 
spela dessa rytmer på. Han använder om dessa slag uttryck som att slaget måste 
ligga helt rätt (”lay just right”, s. 33) och att det låter bra om det spelas rätt (”if 
played correctly”, s. 51) vilket antyder att dessa slag även utmärks av att de ska 
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spelas med en särskild ”timing”. Detta var dock svårt att gå in på i guiden, 
eftersom det inte stod så mycket om det i litteraturen.  
5.5. Jämförelser med andra instrument 
Av de instrument som tas upp i guiden sade sig gitarristen främst ha varit 
påverkad i sitt spel av conga- och timbaletrummorna. Antagligen beror det på att 
det i dessa avsnitt finns konkreta tips i guiden om hur man kan applicera 
instrumentens egenheter i sitt spel med tydliga notexempel från Lay y Egues. I 
guidens avsnitt om basen och pianot konstateras det att ett visst rytmmönster har 
sin motsvarighet hos ett visst instrument, men det sägs inte direkt hur detta ska 
påverka utförandet. Man måste kanske egentligen inte veta direkt vilket 
instrument som brukar spela motsvarande rytmmönster, men utifrån en sådan 
vetskap skulle man till exempel kunna lyssna på inspelningar för att få 
inspiration av sådant som klangfärg och timing. Det borde kanske ha funnits fler 
hänvisningar till musikexempel i detta avsnitt i guiden. 
Ovanstående bör emellertid inte tolkas som att Rojas medvetet härmar dessa 
instrument, utan snarare som att de åskådliggör afrokubanska musikaliska drag 
och rytmiska element och egenheter som finns i hans musik och som kan 
belysas med hänvisning till hur dessa instrument brukar spelas i 
ensemblesammanhang. Detta skulle kunna ha förtydligats i guiden. 
5.6. Övriga aspekter av tolkningen 
När det gäller klangfärg, dynamik och karaktär i stycket sade sig inte gitarristen 
ha inspirerats till att ändra på något efter att ha läst guiden. Här tillhandahåller 
den inte heller så mycket konkreta tips, förutom att man kan använda en mjukare 
klangfärg om man vill, eftersom Rojas spelar utan naglar och kan förmodas ha 
utgått ifrån den klangen när han komponerade sina stycken på gitarren. Detta är 
dock en smaksak.  
När det gäller karaktären eller stämningen i stycket var det av visst intresse att få 
reda på om guidens avsnitt om musikens bakgrund och sammanhanget som den 
komponerades i skulle göra någon skillnad för gitarristens känsla för stycket. 
Vid instuderingen av Rojas musik kan fokus lätt bli riktat mot dess rytmiska 
egenskaper, och de orytmiska, fria delar som bryter av kan upplevas som lite 
märkliga, kanske osammanhängande, vilket gitarristen också gav uttryck för. 
Lay y Egues är kanske visserligen inte den mest genomtänkta av Rojas 
kompositioner, det är en ganska enkel improvisationskaraktär på det hela. Dock 
kan det tänkas att man om man funderar lite kring vad man vill ha för stämning i 
stycket och dess olika delar och är medveten om den ofta ”samtalslika” 
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karaktären på Rojas musik, med avseende på tvära kast och fria associationer, så 
kanske musiken känns naturligare än om man har ett enbart rytmiskt 
förhållningssätt. 
5.7. Övningen 
Det var bara i guidens avsnitt om claven som det föreslogs konkreta övningar. 
Dessa, sade gitarristen, hade varit nyttiga och han hade inte ändrat sin övning på 
något mer sätt utöver dessa anvisningar. Det skulle kanske kunna ha varit en 
fördel med övningsförslag även i de andra avsnitten i guiden. Framförallt skulle 
det ha behövts någon typ av övning för att tydliggöra ponches betydelse som 
start- och slutpunkt för fraser, till exempel att öva något avsnitt i Lay y Egues 
med mer tyngd på varje poncheslag eller något liknande. 
5.8. Framtida undersökningar 
Den naturligaste fortsättningen på denna studie skulle vara att förbättra guiden 
med hjälp av de resultat som framkommit. I en framtida studie skulle det också 
kunna vara intressant att gå vidare och undersöka andra aspekter i Rojas musik 
än de rent rytmiska, till exempel hur han har influerats av den samtida 
jazzharmoniken. Det skulle då vara intressant att undersöka vad i harmoniken 
som kommer från jazzen och vad som är Rojas egen personliga stil. Intressant 
skulle också vara att undersöka om det går att hitta drag av den klassiska musik 
som han påstår sig ha blivit influerad av. Ett framtida projekt skulle även kunna 
vara att sammanställa en mer heltäckande guide till Rojas musik med mer 
specifika kapitel om och exempel från de olika rytmiska stilar som han har 
komponerat i. 
Om Rojas som person finns det heller inte så mycket skrivet, varken på svenska 
eller på engelska. Där finns enligt min mening en lucka att fylla igen av någon 
spanskkunnig person som skulle kunna göra efterforskningar i spansk litteratur 
och spanska tidskrifter. En sådan undersökning skulle med fördel kunna göras 
på plats, vilket kräver en resa till Kuba. 
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